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Wie arbeitet die Avantgarde? Pierre Boulez 


Unter diesem Titel hielt Pierre Boulez vor Straßburger Musikfreunden einen 
Vortrag zur Einführung in seine Mallarme=Improvisationen. Die deutsche Fassung 
verdanken wir Pierre Stoll und Josef Häusler. 


. Zu Beginn möchte ich mich einen Augenblick mit dem Wort „Avantgarde“ auseinandersetzen. 
"Dieses Wort hat einen ziemlich abschätzigen Beigeschmack, und zwar nicht erst seit gestern und, 
heute. Das geht bis in die Zeiten von Charles Baudelaire zurück; ich glaube, es ist sogar 
Baudelaire gewesen, der einmal die Frage stellte: „Was sind denn das für Wirtshausdichter, 
die sich einen militärischen Begriff zu ihrem Aushängeschild wählen?“ Eine solche Frage erhöht 
natürlich die Wertschätzung des Wortes nicht; im Gegenteil. Geben wir ihm also für unser 
‚Thema seine wirkliche Bedeutung. Sagen wir nicht: avantgardistische Musik, sondern: gegen- 
" wärtige Musik. Die Musik ist nicht avantgardistisch, sie ist aktuell. Wir wollen also am besten 
nicht mehr von „Avantgarde“ sprechen, sondern von zeitgenössischer Komposition im aktuellen = 
- und kämpferischen Sinn. ; | 
"Noch ein Wort zuvor: „Avantgarde“ ist das französische Wort für Vorhut. Es wäre also wichtig 
zu erreichen, daß es keinen „Nachhutsgeschmack“ mehr gibt. Das „Nachhutspublikum” aber 
existiert noch und verstellt der echten zeitgenössischen Musik den Weg. 


"Nun, die meisten Vorwürfe, die man neuen Werken macht, rühren davon her, daß die Probleme 
" unbekannt sind, vor denen heute ein echter Komponist steht. Ich will das an einer kleinen Anek- 
dote illustrieren. Eine Großmutter sitzt mit zwei Enkelkindern, einem Jungen und einem Mäd- 
chen, im Salon. Nach einer Weile fragt der Junge: „Großmama, wie kommen die Knaben zur 
- Welt?” Antwort: „In einem Kohlkopf“. Der Kleine zieht die Stirn in Falten. Zwei Minuten 
- später kommt das Mädchen: „Großmama, wie werden die kleinen Mädchen geboren?” — „In 
einer Rosenknospe”. Die zwei Kinder verziehen sich in eine Ecke, flüstern miteinander, und 
‚plötzlich sagt eines von den beiden: „Sollen wir sie dumm sterben lassen?“ 


as ist etwa unsere Position gegenüber den Kritiken, die man uns häufig entgegenbringt. Sie 5 


ammen in Wirklichkeit von Kindern, die glauben, ihre Großeltern aufklären zu müssen. Um 
E Sikuation’ zu verdeutlichen, könnte ich auch Pascal anführen. Er schreibt in einem Brief unge- 


> 
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fähr: „Wenn mehrere Wissenschaftler dieselbe Behauptung aufstellen, so nehme man doch leicht 


vorhersehbare Gegenargumente nicht ernst. Gerade weil die Einwände leicht vorauszusehen 


! 
? 


; 


waren, ist ja wohl anzunehmen, daß sie schon geprüft wurden, und daß die Lösung gefunden ist. 


Es wäre ja sonst sinnlos, auf dem attackierten Standpunkt zu beharren.” 


Auch ich möchte behaupten, daß außer mir mehrere Komponisten meiner Generation die gleichen 


Probleme untersucht und — wie es scheint — auch gelöst haben. Denn ich arbeite in Verbindung 
mit Musikern wie Karlheinz Stockhausen in Deutschland, Henri Pousseur in Belgien, Luigi 
Nono und Luciano Berio in Italien. Es ist also wahrscheinlich, daß gewisse, uns gegenüber vor- 
gebrachte Einwände nicht stichhaltig sind. Denn wir haben schon selbst über unsere Probleme 
und die Einwände nachgedacht; wir fanden auch Lösungen. Hätten wir sonst diesen unseren 
Weg weiterverfolgt? 


Ich möchte hier einen Teil der Mißverständnisse, die uns vom Publikum trennen, ausräumen.- - 
Und da halte ich es für nützlich, ein Werk zu erklären: wie es gemacht ist, warum ich eine spezielle 


Instrumentalbesetzung wählte, wie es zu interpretieren wäre. Als Beispiel nehme ich die zweite 


N 


P3 


meiner „improvisations sur mallarme”. Ich will das Werk in bezug auf drei Gesichtspunkte 


erklären: 


1. was ich heute unter Improvisation verstehe. 


£ 


’ 


2. warum ich meine Komposition so und nicht anders instrumentierte, ind wie die Instru- n 


mente im Raum verteilt sind. 


3. wie ich die Form dieses Stückes gestaltete, und wie es mir gelang — ich hoffe es jeden- 4 
falls—, Dichtung und Musik zusammenwirken zu lassen. ' er E Be: 


Zuächst die Improvisation. 

Improvisation, wie ich sie verstehe, ist der Ein- 
bruch einer freien Dimension in die Musik. Bei 
der Wiedergabe eines traditionellen Orchester- 


werks sind die Musiker vom Kapellmeister ebenso- 


abhängig wie von den.Gesetzen eines genau fixier= 
ten Zusammenspiels, das nicht durchbrochen wer= 
derr kann. Bei der Improvisation dagegen lockern 
sich zwei Gegebenheiten: die Form selbst und die 
instrumentalen Anhaltspunkte. Bis vor kurzem 
war die Form in allen Einzelzügen genau fixiert. 
Man hatte eine feste musikalische Sprache und im 
Zusammenhang damit entsprechend konturierte 
Gestalten. Heute baut sich die Sprache im wesent= 
lichen auf relativen Erscheinungen auf, und des= 
halb muß auch die Form relativ sein. Das heißt: 
man muß Elemente in sie einschieben, welche die 
Form von Aufführung zu Aufführung ändern 
und verhüten, daß ein Werk zweimal in genau 


.der gleichen Art wiedergegeben wird. 


Früher war das anders. Nehmen wir an, wir haben 
ein Element A, ein Element B und ein Element C. 
Nach traditionellen Prinzipien folgt auf A sogleich 
B, und € schließt sich unmittelbar an. Die Eigen= 
art der heutigen, neuen Form liegt darin, daß sie 
gewissermaßen im Augenblick geschaffen wird. 
Mit anderen Worten: es besteht — unter bestimm-= 
ten Voraussetzungen selbstverständlich — die 
Möglichkeit, von A. direkt nach C anstatt erst 
nach B zu gehen. Denken Sie an das Stellwerk 
auf einem Bahnhof: Die Anlage der Geleise und 
Weichen liegt genau fest. Es genügt, auf einen 
Knopf zu drücken oder einen Hebel umzulegen, 
damit der Zug statt auf Bahnsteig 3 am Gleis 5 
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. nehmen dürfen, ist durch Pfeile angedeutet. 


einfährt. Genauso bewirken augenblickliche Ent= 
scheidungen der Spieler und des Dirigenten, daß. 
sich die Form in jedem Augenblick der Auffühs” 
rung ändern kann. 

Ich sage das hier :so allgemein, weil e zweite der 
„improvisations sur mallarm&” der Anfang von 
dem war, was ich in dieser Richtung noch weiter 
unternehmen wollte. Seitdem habe ich das Pro= 
blem genauer untersucht, und meine heutige im 
provisierte Form ist viel freier und relativer als 
damals. H 
In der zweiten „improvisation sur mallarme“ ent= 
steht das kompositorische Problem durch die Diae 
lektik, die aus dem Nebeneinander von festem 
und beweglichem Text resultieren kann. Dieses 
Verhältnis von Freiheit und Bindung läßt sich rein 
äußerlich aus zwei Dingen ersehen: der Gestik 
des Dirigenten und dem Notentext. Beim Dirigie=  * 
ren gibt es einerseits Zeichen, die in der herr 
kömmlichen Weise geschlagen werden; die ent- 
sprechenden Stellen in der Partitur sind auch in 
der herkömmlichen Weise notiert. Andererseits 
aber existieren Bewegungen, die der Dirigent so=- 
zusagen in die Luft gibt, Signale für den Spieler, 
gewissermaßen: „Freie Fahrt“. In- diesen Fällen 
kann der Musiker außer Tempo spielen. Die ent: 
sprechenden Stellen sind in seiner Stimme in klei 
nen Noten gedruckt, so wie man früher die Ver= 
zierungen ausschrieb. Der Zeitraum, den diese ° 
beweglichen Strukturen maximal in Anspruch 


Nun ein Wort über die Instrumentierung. Die 
Partitur ist für Singstimme und neun Spieler ge 


Ra Klavier und Celesta — sind 
mente mit fixierter-Tonhöhe. Ich muß hier 
llerdings gleich eine Einschränkung machen. 
enn ich Klavier oder Harfe in einer bestimmten 
Dynamik spielen lasse, so ist der Ton präzis, und 
’ ch kann ihn unter tausend anderen an seiner 
"absoluten Tonhöhe erkennen. Schon auf der 
lesta aber gibt es in den tiefen Lagen Inter= 
renzen- zwischen den realen Tönen und den 
Obertönen. In den tiefen Lagen des Vibraphons 
ird das noch deutlicher. Wenn man dort einen 
Ton stark anschlägt, hört man einen ziemlich 
"komplexen Klang, der unter Umständen mit dem 
reinen Ton nichts mehr gemein hat. Und von den 
- Glocken weiß jeder, daß der Grundton von un= 
. zähligen Nebentönen umringt ist. Das ergibt dann 
einen Frequenzkomplex, der die absolute Höhe 
R ‘des Grundtons immer euer wahrnehmbar 
x macht. 

. Neben den fünf Instrumenten, von denen ich eben 
sprach, habe ich noch einige weitere verwendet, 


eloches 
———) 


u . | 


ae rn ae 


oe 


Lea sE2- 


Ü 


vibr. 


ED SEITE SEAN 


harpe 


se 
; 


All an 


O 


chef 


- Nun möchte ich erklären, wie ich diese Instru- 
3 lesta, deren Klang am kürzesten ist. Ich habe "= 


i Een ei selbst; ich habe ihr auch rasche een 
von kurzen und trockenen Akkorden gegeben 


mente verwendet habe. Ich beginne mit der Ce- 


die sich dem Geräusch nähern: Schlaginstrumente 
aus Holz und Metall. 


Die Aufstellung auf dem Podium ordne ich so an, 
daß die drei verschiedenen Klangkategorien: 
fixierte Tonhöhe, nur teilweise bestimmbare Ton-= 
höhe und Geräusch, sich untereinander mischen. 
Es entsteht so eine Art Stereophonie, die den 
Klangeigentümlichkeiten der Instrumente folgt. 
Da haben wir die Celesta; sie ist nicht sehr klang= 
reich, und ich stelle sie rechts vorne neben das 
Dirigentenpult. Die Harfe hat mehr Klang; sie 
würde aber vom Klavier übertönt, wenn sie neben 
ihm stünde; also hat sie ihren Platz links vorne. 
Das Vibraphon, dessen Dynamik mittelmäßig ist, 
steht in der Mitte des Podiums vor dem Dirigen= 
tenpult. Seiner starken Dynamik entsprechend 
postiere ich das Klavier rechts hinten. Am stärk= 
sten sind die Glocken. Ich placiere sie im Hinter- 
grund links. Die Schlaginstrumente sind dazwi- 
schen gruppiert. 


Be... En 2.pere. 
Br - 1. perc. us 


Oo 


3.Perc. 


eantatrice 


” celesta 


\ 


Virtuosität und Brillanz der Celesta sollen am 
Lauf aus Takt 65 deutlich werden: 


Kommen wir nun zur Harfe. Sie bietet. einen 
ungewöhnlich reichen Klangvorrat. Man hat 


allerdings die Möglichkeiten, die hier liegen, bis 
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jetzt nur unvollkommen ausgenutzt. Ich möchte 
einflechten, daß ich viel reisen mußte, als ich noch 
bei Jean-Louis Barrault tätig war. Die Eindrücke, 
die ich dabei erhielt, waren für mich als Kompo= 
nisten sehr wichtig, denn sie ließen mich von den 
europäischen Konventionen in der Instrumental- 
behandlung abkommen.- Darum habe ich in mei= 
nen. „improvisations sur mallarme”“ auch einige 
Instrumente verwendet, die im traditionellen Sin- 
fonieorchester keineswegs üblich sind: das Vibra- 
phon beispielsweise und das Glockenspiel: 


Zurück zur Harfe: in den peruanischen Anden 
hörte ich indianische Bauern auf Harfen von ganz 
merkwürdigem Klang spielen. Von ihnen lernte 
ich die Anwendung hoher Lagen und bestimmter 
Dämpfungseffekte auf dem Instrument. Wir in 
Europa haben den Harfenklang von Debussy, 
Ravel und ihren Nachfolgern in den Ohren. Des 
bussy und Ravel haben sie wunderbar verwendet; 
ihre Nachahmer viel weniger glücklich, so daß man 
heute den Eindruck haben kann, die Harfe sei ein 
Instrument, das bei jedem Konzert nur abgestaubt 
wird. Man spielt Glissandi und sonst-weiter nichts. 


Es ist eigentlich schade, daß man ein so vollkom= 
menes Instrument mit einem so minderen Resultat 
gebraucht. Junge Komponisten wie Stockhausen 
und Berio denken genauso wie ich, und wir ver= 
wenden die Harfe ganz anders: als eigenwilliges 
klangreiches Instrument. Deswegen möchte ich 
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Jean Fürguely 
Vue de l’exposition 
1960 D 


ein paar ungewohnte Spie- und Klangmög: 
lichkeiten vorführen. Zunächst die Flageolettöne; - 


‚sie klingen wie erstickt, gleichzeitig aber auch 


ziemlich aggressiv, denn man muß die Saiten sehr 
stark anzupfen, damit der Flageoletton wirklich 
gut hörbar wird. 


efouffer toujour sur le temps 
EN “m "an 


Die hohe Lage bringt den äußersten: Grad von 
Aggressivität, der auf der Harfe möglich ist. 


(Crotales)_ 


Eine andere Spielart, die bisher wenig gebräuchlich 
war, ist das Anzupfen nahe am Resonanzboden.. 
Dabei können die Saiten nicht ganz so frei schwin= 


B \ 
gen, wie wenn man sie in der Mitte anreißt. Der 
Klang, der so entsteht, ist trocken, äußerst spitz 
und erinnert ein wenig an die Gitarre. Sehr 
charakteristisch ist auch der kleine Nachhall, der 
hier dem Anschlag folgt. 


Schließlich noch eine letzte Verwendungsmöglich- 
keit, auf die ich besonders hinweisen möchte: 
“ kleine trockene Arpeggien an Stelle von Akkor- 
den: ; 
efouffez 
immediatement 


1 
Fe 
o A GENEEE 


elouffez 
- Iimmediatfement 


&fouffez ie 
immedtaferment 


Das Vibraphon kennen viele von Ihnen aus der 
Jazzmusik, denn im Sinfonieorchester wird es nur 
selten gebraucht. Das Vibraphon besteht aus einer 
Anzahl von Metallplatten, unter denen Resonanz= 
röhren angebracht sind. Ein Elektromotor öffnet 
und schließt diese Röhren abwechselnd. Dadurch 
wird ein Vibrato erzeugt. Wichtig ist, daß dieses 
Vibrato in der Geschwindigkeit verändert werden 
kann. Akkorde werden durch das Pedal abge= 
dämpft. In diesem Fall hören alle angeschlagenen 
Metallplatten ‘gleichzeitig auf zu schwingen. Es 
gibt aber noch eine andere Möglichkeit, die für 
mich viel interessanter ist: die manuelle Dämp- 
‚. fung. Der Spieler beendet die Schwingung ein- 
zelner Platten durch Auflegen der Hand. So kann 
ich aus einem liegenden Akkord einzelne Töne 
- zum Schweigen bringen, andere klingen lassen 
oder den Akkord allmählich auslöschen: 


efouffez 
avec les mains 
Irıj 


Lasse ich einen Akkord mit Pedal spielen, dann 
entsteht eine Art „Sirupklang“, den man diesem 
Instrument häufig zum Vorwurf macht. Ohne Pe- 
dal aber ist das- Vibraphon. fähig, scharf und 
trocken zu spielen. 


In dieser trockenen Farbe läßt sich das Vibraphon 
sehr gut mit: Staccato-Passagen auf Klavier oder 
Celesta mischen (Takt 66). Die Dynamik dieses 
Taktes bewegt sich in mehreren Graden zwischen 
Forte und Piano. Die Klangfülle, die sich dem- 
Vibraphon abgewinnen läßt, wird in den Takten 
109 bis 112 deutlich. Hier übertönt ein Vibraphon- 
triller in tiefer Lage sogar das Fortissimo des 
Klaviers. 


Ich sehe im Vibraphon eine Art Ersatz für die 
balinesischen Gamelangs, die wir uns nicht be= 
schaffen können. Diese indonesischen Orchester, 
die unter anderem aus 40 bis 50 Gongs mit be= 
stimmter Tonhöhe bestehen, faszinieren mich sehr. 
Und aus demselben Grund liebe ich auch die 
Röhrenglocken, denn hier finde ich ebenfalls eine 
Erinnerung an den Orient. Gewöhnlich benutzt 
man die Glocken zu Spezialeffekten. Jeder Musik= 
liebhaber kennt die Glockenstellen aus „Boris 
Godunow“ von Mussorgsky oder aus „Iberia“ von 
Debussy. Und es gibt noch genug andere Bei- 
spiele, wo die Glocken in einer sehr bedeutsamen 
Weise Verwendung finden, aber in einer Weise, 
die ich ganz und gar dramatisch nennen möchte. 
Man könnte sagen: die Glocken sind dazu da, 
eine musikalisch-dramatische Situation zur Gel- 
tung zu bringen, aber sie werden nicht als In- 
strument an sich verwendet. Es haftet ihnen ein 
gewisser moralisch=religiöser Charakter an; ich 
dagegen versuche, das Instrument von solchen 
Assoziationen freizumachen, wenn man will, zu 
verweltlichen und ihm größere musikalische Eigen= 
bedeutung zu geben. 


Doch zurück zu meiner Komposition. Die Glocken 
ergeben mit Klavier und Vibraphon zusammen 
eine sehr homogene Klangmischung. 
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Wenn alle drei Instrumente zusammentreten, läßt 
sich kaum mehr unterscheiden, was jedem einzel- 
nen allein gehört. 

Ich erwähnte schon, daß bei den Glocken der 
Grundton von zahlreichen Nebentönen umgeben 


"ist. Diese Eigenschaft hat mich dazu veranlaßt, die 
Glocken als Bindeglied zwischen den Instrumenten. 


mit bestimmter Tonhöhe und solchen mit kom= 
plexen Klängen zu benutzen. 

Ist es wirklich noch nötig, das Klavier vorzustellen? 
Ich glaube schon, denn seine Klangbehandlung ist 


heute völlig anders als etwa bei Debussy und Ra=- 


vel, die ihrerseits wieder gegenüber den Klassikern 
eine ganze Reihe von Entdeckungen gemacht hat= 
ten. Strawinsky — z.B. „Les Noces” — und Bartök 
im „Allegro barbaro“ betrachten das Klavier als 
eine Art Schlagzeug. Das tun wir heute auch, aber 
noch wichtiger wird uns das Klavier als Instrus= 
ment mit komplexen Klängen, die man durch 
Obertoneffekte bewerkstelligen kann. 


Obertöne werden auf dem Klavier hörbar, wenn 
man bestimmte Tasten, einen Dreiklang zum Bei- 
spiel, stumm niederdrückt und dann andere Töne 
im Abstand von Oktav, Terz, Quint, Quarte und 
so-weiter normal anschlägt. Die Saiten der stum= 
men Tasten schwingen hier durch Resonanz mit. 
Ich gehe bei diesem Effekt soweit, daß ich Ton= 
trauben mit der flachen Hand oder dem Unter- 
arm niederdrücken lasse und dadurch das ganze 
Klavier zum Resonanzkörper mache. So wirkt der 
Flügel wie ein Hallraum (Takt 22 und 23). 

Mit diesen Obertoneffekten kann ich Klang= 
wirkungen hervorbringen, welche die Natur des 
Klaviertons verändern: 


u. > eh hao- 
7 ac 15 FI EEE. BEN 3 a Tr mr: 
en a a N re rs en 

zn em! -i_ m GEBET 2 mn Bun! wre 

TS te I m 


Es gibt auch eine Reihe von Pedaleffekten, von 
denen man bisher noch nie Gebrauch gemacht hat. 
In der zweiten „improvisation. sur mallarm&” habe 
ich sie allerdings auch nur vereinzelt angewendet, 
denn das Werk ist ja keine spezielle Klavierkom- 
position. Aber ich möchte doch an einem kleinen 
Beispiel zeigen, wie ich hier durch das Pedal das 
Klangspektrum ändern lasse. Eine Passage wird 
mit Pedal gespielt. Unmittelbar nach dem Ende 
der Passage läßt der Spieler das Pedal los und 
drückt es sofort wieder nieder. Dadurch hören die 
Schwingungen an bestimmten Stellen der Saiten 
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auf,- dauern aber auf anderen an, und die Farbe. 


ändert sich hörbar. Auf diese Weise ist es möglich, 
einen Akkord stufenweise auszulöschen, und zwar 
sukzessive von oben nach unten, denn die tiefen 
Saiten klingen natürlich länger als die Diskanttöne. 


Ich erwähnte schon Tontrauben oder Clusters. In- 
nerhalb eines bestimmten Umfangs, den ich nach 
oben und unten begrenze, lasse ich sämtliche Ta- 


sten anschlagen. So erhalte ich eine chromatische 


Totale mit allen harmonischen Frequenzen der 
niedergedrückten Tasten. Ich kann solche Clusters 
auch stumm niederdrücken und bekomme, wenn 
ich sie mit realen Clusters verbinde, einen beson= 
ders komplexen Klangeffekt: aus dem gewohnten 
Klavierklang wird eine Geräuschaura. Dadurch er- 


hält das gesamte Klangspektrum ein geradezu 


greifbares Leben. Ich benutze wieder den ganzen 
Flügel als Resonanzraum, und deshalb werden die 
mitschwingenden Saiten so zahlreich, daß es Inter= 
ferenzen und Obertöne gibt, die nie im selben 
Moment entstehen. 
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Ich finde, daß diese Beispiele das Klavier zu einem 
besonders wertvollen Instrument machen; denn sie 
geben ihm eine Vermittlerrolle zwischen dem fixier= 
ten Ton und komplexen Klängen, die praktisch 
zum Geräusch werden. Bis heute wurde das Kla= 
vier nie zu einer ähnlich breiten Skala von Klang= 
werten herangezogen. 


Noch ein paar Worte zum Schlagzeug. Ich sagte 
schon, daß ich Instrumente aus Holz und Metall 


£ 


It habe, die ich kurz erklären will. Zuerst die 
cas. Ihr Klang hat den Charakter eines far- 


“ südamerikanischen Orchestern eine spezifische und 
ein bißchen aufdringliche Lokalfarbe. Ein anderes 
Holzinstrument, die Claves, kennt man auch vom 
- südamerikanischen Rumbaorchester her. Der Klang 
"ist je nach dem verwendeten Holz unterschiedlich, 
Erel oder matt. Meine Partitur sieht drei davon 
vor. 


“Nun die Schlaginstrumente aus Metall. Die Cro= 
E 'tales sind die antiken Becken, wie man sie in den 
3 "Ruinen von Pompeji gefunden hat. Sie haben ver- 

"schiedene Tonhöhen; ich benutze in der zweiten 
I ‚Improvisation drei Paar, damit ich einen kom= 
> plexen Klang bekomme, der den Gongs gegenüber 
- „nicht zu präzis erscheinen soll. 


‚ Gong und Tamtam brauche ich nicht zu beschrei= 

2 ben, da:sie allgemein bekannt sind. Ich will lieber 

‚auf die Takte 31 bis 45 hinweisen. An dieser Stelle 

‘der Partitur habe ich die Schlaginstrumente be= 

; nutzt, um den Klang gewissermaßen zu trocknen; 

- denn hier gibt es viele klingende und hallige Ak= 

korde. Über dieser Klanghülle aber hört man — 

S eben durch das Schlagzeug — Geräusche, die in der 

Fachsprache „weißes Rauschen“ und „farbiges 

‘ Rauschen” heißen; sehr trockene Geräusche von 

. einem so komplexen Charakter, daß er gerade mit 

“den nachhallenden Klängen in Klavier und Vibra-= 
 _phon aufs heftigste kontrastiert. 


- Als wir uns mit dem Klavier beschäftigt haben, 
" zeigte ich schon einige Möglichkeiten, den Klavier= 
klang umzuformen. Man kann hier noch ein üb- 
riges tun. Ich ziehe nämlich Gong und Tamtam 
hinzu; beide befinden sich in der gleichen tiefen 
Klangzone wie die Baßregister des Klaviers, und 
- ich erhalte dadurch eine vollkommene Abänderung 
des Klavierklangs. Freilich ist gerade hier die dy= 
 namische Dosierung äußerst schwierig, denn sie 
hängt ebenso von der Akustik des Saals wie von 
- den speziellen Eigenschaften des Klaviers oder des 
En: ab, die mir jeweils zur Verfügung 
‚stehen. Auf jeden Fall muß man versuchen, eine 
Mischung zu erreichen, die Gong und Tamtam 
_ nicht mehr einzeln hören läßt und doch den Cha- 
 rakter des Klaviers völlig verwandelt (zum Bei- 
spiel Takt 89 und 90). 


_ Die Form meiner Komposition entspricht genau 
dem Aufbau des Gedichts, das hier zugrunde liegt. 
- Es handelt sich um das Sonett „une dentelle s’abo= 
le. Das Gedicht ‚selbst wird in meiner Improvi= 
sation durch eine ‘instrumentale Einleitung und 
_ einen instrumentalen Abgesang eingerahmt. Die 
Form des Sonetts — vier Strophen zu je zwei mal 
- vier und zwei mal drei Zeilen mit dem bekannten 
unstvollen Reimschema — diese Form gab das 
ere Gerüst für den Mittelteil, also die eigent- 
liche Vertonung des Gedichts. Dabei sollte die 
rm des Sonetts so streng wie möglich eingehal- 
! ten und musikalisch charakterisiert werden. 


Bert 


Das ganze Stück beruht auf zwei kontrastieren- 
den Strukturen. Nennen wir sie A und B. Struk= 
tur A ist ornamental; die Melodie weist vorwie= 
gend Melismen und Ornamente auf. Bei diesen 
Voraussetzungen kann die Deklamation nicht 
syllabisch sein; die Worte werden mittels zahl- 
reicher Vokalisen vorgetragen. Natürlich ergibt 
sich daraus eine gewisse Un-Verständlichkeit des 
Textes, die aber von mir beabsichtigt ist. Für mich 
bildet nämlich die Dichtung ein Objekt musika= 
lischer Kristallisation. 


Was meine ich damit? 


Ich glaube, daß der Text Mallarmes für sich allein 
schön und genau genug ist und keinerlei Hinzu= 
fügungen nötig hat. Wenn man: nur die rein text= 
liche Schönheit genießen will, so läßt man das 
Gedicht am besten rezitieren: Ich finde auch, daß 
es verkehrt wäre, hier einfach am Bau der Dichtung 
entlang zu komponieren. Mir geht es darum, die 


" innere Struktur des Gedichts faßbar zu machen 


und sie mit meiner Musik in Einklang zu bringen. 
Dabei kann und muß ich mir natürlich größere 
Freiheiten erlauben, und ich stelle das Verhältnis 
zum Gedicht auf eine höhere Ebene, als es die bloße 
Beachtung von Versfüßen und Reimzeilen wäre. 
Diese höhere Ebene ist die der Semantik. 


Ich komme zur Struktur A zurück. Sie ist, wie ge- 
gesagt, ornamental. Dazu wird die Singstimme 
kollektiv begleitet, das heißt, daß die Instrumente 
nicht individuell eingesetzt sind. 


Die zweite Strophe bringt Struktur B. Hier er= 
scheint nun die syllabische Deklamation, jede Silbe 
einer Verszeile hat einen einzigen Ton, alles Melis= 
matische fällt weg. 


Die erste Verszeile dieser Strophe besteht aus 
8 Silben, sie hat also auch 8 Gesangstöne: 


Aussi ah que possible sarıs respi. ITEn, 
cre -- ceh - do ——— 


Cet u--na--ni--me blanc con- flit a 


Diel zweite Zeile hat 4+4 Silben: 


EL le 
plus bi 
De, v) Sempre sen- 
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Die dritte 2+5+1 Silben: 


- fui 


(d’ur seul souffle, ausst lerıt que Possible) . 
aaellere que 


re], ” tble- met 
: ssez courf; Im) 
(14.) Ve Temps smile) 


d’une pleine 
respiratıon 


5 
a 
5 
12 


und die vierte 2+6 Silben. Hier überlagern sich 
Struktur AtB. 


Mallarm& hat innerhalb der Verszeilen die Ein- 
schnitte dem Wortsinn entsprechend verteilt, und 
ich habe diese Einteilung des Dichters genau bei= 
behalten. Dieser Hinweis ist besonders auch des= 
halb wichtig, weil hier, in der zweiten Strophe, die 
Improvisation beginnt und der Dirigent seine 
Zeichen außer Tempo gibt. 


Picasso und die Musik 


Pablo Picasso hat zwar in seiner Jugend an 
einigen für die zeitgenössische Musik besonders 
charakteristischen Werken mitgearbeitet, doch läßt 
sich mit Genauigkeit nur schwer sagen, welche 
Vorstellung er selbst von der Musik hat, welche 
Eindrücke sie in ihm auslöst, und welche Bedeu= 
tung oder Funktion er ihr im Bereich menschlichen 
Empfindens und Ausdrucks zumißt. Picasso hat 
auf gelegentliche Fragen in dieser Hinsicht nie 
präzise Antworten gegeben. Was ihm die Musik 
bedeutet, ließ sich tatsächlich niemals in Erfah= 
rung bringen. Hört er Musik? Und wenn er sie 
hört — wie hört er sie? 


Wie bei vielen Menschen und Künstlern, die vor= 
herrschend von ihrem Instinkt geleitet werden 
(alle jene, die künstlerisch schaffen wie ein Apfel-= 
baum Früchte trägt!), fragt es sich auch bei 
Picasso, ob er Musik nicht lediglich als eine be= 
sondere Erscheinungsform unserer normalen 
Geräusch-Umwelt wertet, als eine „musique 
d’ameublement”, wie Erik Satie es nannte. Viel- 
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In der dritten und vierten Strophe werden beide 
Strukturen verwendet. Die Übergänge zwischen 
den 4 Strophen sind.natürlich rein instrumental 
und halten sich näher am Geräusch als am Klang. 
Dennoch ist beim ersten Übergang (Takt 41-45) 
der Harfenakkord sehr charakteristisch. Einen ähn= 
lichen Harfenakkord verwende ich auch in dem 
Zwischenabschnitt, der die zweite von der dritten 
Strophe trennt. Es gibt also gehörsmäßige Bezie= 
hungen zwischen diesen Teilen: keinethematischen 
zwar, aber doch strukturelle. Im ersten Übergang 
hatte ich einen Harfenakkord und einen Klavier- 
akkord inmitten der Schlagzeuggeräusche, beim 
zweiten spielen wieder dieselben Schlaginstru= 
mente, dazu tritt ein ähnlicher Harfenakkord und: 
diesmal statt des Klaviers die Celesta. 


Nun noch ein paar Worte über Einleitung und Ab- 
schluß, das heißt den Rahmen der Dichtung. Die 
ersten 11 Takte geben mit ihren Klangmischungen 
eine Vorstellung vom dekorativen Charakter und 
der instrumentalen Faktur des Stückes. Einen Ab= 


schluß im definitiven Sinn des Wortes gibt es hier 
„nicht. Das letzte was man hört, ist ein musikalisch 


unbedeutendes Geräusch: zwei Maracas-Schläge, 
die keine Tür zumachen — es könnte alles weiter= 
gehen. 


Claude Rostand 


leicht betrachtet er sie nur wie ein kleines Lied, 
dem man keine sonderliche Aufmerksamkeit schul- 
det — ebenso wie er selbst malt, ohne hinterher 
zu analysieren, was er geschaffen hat. Daß dem 
so sein könnte, geht aus einer recht hübschen 
Geschichte hervor, die Jean Cocteau berichtet hat. 
Vielleicht enthält sie im Kern Picassos ganze 
Philosophie der Musik. Cocteau schreibt: „Picasso 
stammt aus Malaga. Als einen typischen Wesens= 
zug seiner Heimatstadt erzählt er mir, daß dort 
ein Straßenbahnschaffner lebe, der während der 
Fahrt zu singen pflegte. Dabei verlangsame oder 
beschleunige er das Tempo des Wagens je nach 


der munteren oder getragenen Stimmung des 
Liedes.” 

Vielleicht weist das auf die richtige Spur ... 
Picassos Beiträge zur Musik sind ziemlich selten. 
Wenn ihm auch jemand einmal den Beinamen 
„Spanier des russischen Balletts“ gab, so hat er 
sich doch nur in Ausnahmefällen zu einer Zus 
sammenarbeit mit Musikern bereit gefunden. Einst= 
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mals — in den großen Zeiten der Gruppe der 
„Six“ — hatte er zu Francis Poulencs Liederzyklus 
„Poemes de Ronsard” das Titelblatt gezeichnet: 
ein violinartiges Gebilde aus Drahtgeflecht. Und 


damals auch zeichnete er für Strawinskys „Rag= \ 


time“ ein wahres Wunderwerk von einem Knäuel 
ineinander verschlungener Schnüre. Kürzlich hat 
er einen Film über seine Malweise gedreht, zu 
der Georges Auric ein paar Seiten Gitarrenmusik 
komponierte. Doch seine bedeutenden „musikali= 
schen“ Werke bleiben ziemlich seltene Aus= 
nahmen. Sie sind im wesentlichen auf vier be= 
schränkt: auf Igor Strawinskys „Pulcinella“, Ma= 
nuel de Fallas „Dreispitz“ und vor allem auf Erik 
Saties „Parade“ und „Mercure“. 


Strawinskys rhythmische Fantasie und geistreiche 
Instrumentierung in „Pulcinella“ schloß ein 
simples Pasticcio nach dem Muster des 18. Jahr= 
hunderts aus. Wie Strawinsky, wartete auch Pi= 
casso mit einem höchst überraschenden Stil auf. 
Seine Kostümentwürfe (sie mußten übrigens im= 
provisiert und schnell geliefert werden) lassen eine 
Rückkehr zu Ingres und zum klassischen Stil er= 
kennen — einen Stil, der ebenso wie Strawinskys 
pikante Instrumentierung Erinnerungen an die 
Commedia dell’arte wachruft. Etwa so wie Coc= 
teau sagt: „Neapolitanische Dirnen und Zuhälter 
treten hier an die Stelle der alten Marionetten= 
figuren, die nun ebenso neu belebt und verjüngt 
erscheinen wie Pergolesis Musik durch Stra= 
winsky.” Auf der Bühne sah man jetzt eine Straße 
in Neapel, eine von Mondlicht übergossene Sze= 
nerie aus Wänden: eine völlig andere Stim= 
mung als die der Plüschatmosphäre des traditio= 
nellen Theaters. 


Nichts Kubistisches findet sich mehr in.den De= 
korationen und Kostümen zum „Dreispitz”. Sie 
präsentieren russisches Ballett in reinster Form. 
Ihr pointierter Charme und ihre lebhafte Farbig= 
keit vereinten sich bewundernswürdig mit der 
ebenso pointierten und lebendigen Musik de Fal- 
las. Dagegen löste Picassos Bühnenausstattung zu 
Erik Saties Ballett „Parade” — nach Cocteaus 
Libretto — die meisten Diskussionen über seine 
kühnen, überraschenden und originellen Einfälle 
aus. „Parade“ — entstanden während des Ersten 
Weltkriegs in den Jahren 1915 bis 1917 — war 
der Anlaß zu Picassos ersten Bühnenentwürfen. 
Die Dinge verliefen von Beginn an sehr schlecht. 
Nachdem sich Cocteau und Satie endgültig der 
Mitarbeit Picassos versichert hatten, gab es unter 
den avantgardistischen Malern im Künstlerviertel 
Montparnasse einen heftigen Skandal. Damals 
noch hätte sich ein Maler wie Picasso allerdings 
nicht dazu bereit finden dürfen, Bühnendekoratio= 
nen zu malen. So etwas verstieß gegen die Künst- 
lerehre. Bei dieser „entehrenden“ Arbeit jedoch 
gelangte Picasso zu einer Revolutionierung der 
bis dahin geltenden Schönheitsbegriffe von Büh= 


nenausstattung und Ballett. Im Verlauf der Pro= 
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ben verschlechterte sich die Situation weiterhin, 
denn Satie fühlte sich, oft schockiert von den 
antikonformistischen Ideen Picassos. Kurz und 
gut — es kam schließlich zur Aufführung, die im 


Pariser Theätre du Chatelet am 18. Mai 1917 
stattfand. Offensichtlich war — mitten im Krieg — 
der Zeitpunkt für derartige Extravaganzen nicht 
gerade glücklich gewählt. Das Publikum jener 
Zeit war überdies in keiner Weise vorbereitet, um 
für ein Werk von so unerhörter Originalität und 
revolutionärer Neuartigkeit das rechte Verstände 
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5 
nis aufzubringen. So gab es einen furchtbaren 
Skandal. Ganz Paris war erschienen. Man brüllte 
und man prügelte sich — wie zu den schönsten 
Zeiten des „Sacre du printemps“. Die Kritik war 
niederschmetternd. Die Autoren wurden in den 
Schmutz gezogen, wie Verbrecher behandelt und 
als „sales boches“ beschimpft, was damals fraglos 
eine der schlimmsten Beleidigungen war. Ein 
nationalistischer Journalist schrieb, daß „Parade“ 


der Franzosen darstelle und ihre Kriegsmoral un= 
tergrabe. Anfangs war Satie von diesem geräusch= 
- vollen Wirbel um seine Person entzückt. Dann 
x - aber ärgerte er sich — und schließlich verschickte 
F er beleidigende Briefe, die ihn bald vor das Poli= 
8. ' zeigericht brachten, das ihn wegen „öffentlicher 
 ı Beleidigung und Diffamierung“ zu einer Gefäng- 
“ "nisstrafe von acht Tagen verurteilte. Die Vers 
handlung vor dem Tribunal verlief außerordent= 
lich stürmisch. Cocteau, der zur Verteidigung 
“seines Mitarbeiters erschienen war, sah sich ge= 
"  zwungen, einige Fausthiebe auszuteilen. 
Diese turbulenten Ereignisse und der skandalöse 
- Ruhm Saties führten schließlich dazu, daß sich der 
" Komponist mit einem seiner alten Weggefährten 
von früher verfeindete: mit Claude Debussy. 
Heute, nach vierzig Jahren, erscheint uns jener 
: Krawall reichlich übertrieben: zumindest soweit es 
Saties Musik betrifft, die auf uns jetzt recht zahm 
wirkt. Aber man kann schon begreifen, daß diese 
seinerzeit von Ernest Ansermet dirigierte und von 
 Leonide Massine ins Choreographische übersetzte 
Musik in jener Epoche einigen Wirbel verursachte: 
_ durch ihren music-hall-Stil, ihre Foxtrott-Rhyth= 
“men und durch ihre exzentrische Instrumentierung, 
die Effekte einbezog wie Revolverschüsse, Sirenen= 
-  geheul, Kinderklappern, Lostrommelgeräusche, 
Schreibmaschinengeklapper und Morsezeichen 
(man hatte sogar erwogen, Flugzeug- und Dyna= 
ımogeräusche einzublenden, was sich jedoch als 
undurchführbar erwies und Cocteau zu der Be- 
y  merkung veranlaßte, das Werk sei „unvollkom= 
- men“ aufgeführt worden — ohne sein eigentliches 
Parfüm). Diese Geräusche sollten das klangliche 
Gegenstück zu dem „Collage-Stil” bilden, den 
Picasso für seine Kostüme gewählt hatte. Komi=- 
.  scherweise schrieb Cocteau — um seine Mitarbeiter 
= gegen die entfesselte Presse zu verteidigen — an 
den Chefredakteur einer Zeitung: „Satie, Picasso 
und ich — wir haben mit viel Liebe und Über- 
legung, nach zahlreichen Entwürfen und immer 
neuen Kombinationen, allmählich diese kleine in 
sich geschlossene Sache geschaffen, deren Anstand 
- gerade darauf beruht, daß sie keine Herausforde= 
Br rung ist.“ 
Wenn uns auch durch die musikalische Weiter- 
“entwicklung Saties Musik heute ein wenig über- 
) - holt erscheint — so hat im Gegensatz dazu Picassos 
künstlerischer Elan nichts eingebüßt. Seine Ko- 
-  'stümentwürfe für die Manager sind nach wie vor 
hi _ bewundernswürdig und in keiner Weise un- 
3 modern geworden. Noch einmal sei Cocteau 
fe 
? 
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zitiert, der damals schrieb: „Als Picasso uns seine 


Skizzen zeigte, begriffen wir den tieferen Sinn der 
— auf den drei Lithographien einander gegenüber- 
gestellten — Figurinen: jener unmenschlichen Ge- 
stalten, die außerhalb des Menschlichen stehend, 
in ihrer Gesamtheit die falsche Realität bühnen- 
wirksam darstellen sollten, indem sie die leben= 
digen Tänzer in Marionettenfiguren verwandelten. 
In meiner Phantasie stellte ich mir sofort diese 
wilden, unkultivierten, vulgären und lärmenden 
Manager vor, die sich der Ausbeutung’ verschrie= 
ben haben. Und ich erlebte bereits im Geiste — wie 
es denn auch in Wirklichkeit geschah — den Haß, 
das Gelächter und verächtliche Achselzucken der 
Menge beim Anblick der absonderlichen Erschei= 
nungen und ihres seltsamen Verhaltens. Picassos 
Stilleben scheinen auf den ersten Blick wenig mit 
ihren Modellen gemeinsam zu haben. Aber wenn 
man genauer hinsieht, so offenbart sich ihre Wahr- 
heit mit schlagender Deutlichkeit und urplötzlich 
wie eine höhere Erkenntnis.” 


Diese Bemerkung Cocteaus erhellt recht deutlich, 
mit welcher Originalität Picasso seine Bühnen= 
ausstattung des Balletts „Parade“ gestaltet hat 
— eines als „ballet realistique” bezeichneten Wer= 
kes, was soviel bedeuten sollte wie „wahrer als 


das Wahre“. 


Einige Jahre nach „Parade” — 1924 — arbeitete 
Picasso noch ein zweites Mal mit Erik Satie zu= 
sammen. Und zwar am „Mercure“ — lebenden 
Bildern in drei Szenen. Schon bei der Urauffüh- 
rung dieses Werkes — das man ein „Ballett für 
Maler” nannte — gab es einen Skandal. Die Sur= 
realisten feierten Picasso so ohrenbetäubend, daß 
der Vorhang während der Vorstellung herunter- 
gelassen werden mußte. Von seinen genialen, 
verwickelten und herrlich zusammenhanglosen 
Dekorationen waren die Surrealisten derart be- 
geistert, daß sie ein Huldigungsschreiben an Pi- 
casso veröffentlichten, das u. a. die Unterschriften 
von Louis Aragon, Andre Breton, Philippe Sou= 
pault, Max Ernst und Francis Poulenc trug. 


Bei all dem muß betont werden, daß sich Picasso 
niemals an den Kämpfen und Auseinandersetzun= 
gen beteiligt, daß er niemals selbst das Wort 
ergreift, um sich zu verteidigen oder zum Gegen= 
angriff überzugehen. Ihm genügt sein Werk. Er 
empfindet kein Bedürfnis, sich zu rechtfertigen 
oder zu erklären. Welches Maß von mysteriöser 
Serenitas verbirgt sich hinter seinem maliziösen 
Lächeln! Die Selbstsicherheit des Genies! Vermut= 
lich aber werden wir niemals erfahren, was dieses 
Genie über die Musik denkt. 


Aus dem Französischen von Helmut Lohmüller 


Der Konformismus beginnt mit der Definition 


GEORGES BRAQUE 
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Über Ensemble-Improvisation 


Improvisieren ist nicht Komponieren. Die Im= 
provisation verhält sich zur Komposition wie die 
Skizze zum fertigen Bild. Doch ist gerade die 
Unfertigkeit, das nur Angedeutete, das flüchtig 
Erschaute, eben Erfahrene, was wir an der Skizze 
lieben. Die Skizze ist nicht Endprodukt, sondern 
„auf dem Weg”. Improvisation, wie wir sie aus= 
üben, ist in diesem Sinne spontaner, skizzen= 
hafter und — da es sich bei uns um Ensemble- 
Improvisation handelt — unwiederholbarer Aus= 
druck, voller Überraschungen, nicht nur für die 
Hörer, sondern auch für die Spieler. Wenn wir 
auch ein und dasselbe Stück (dieselbe Struktur) 
zwanzigmal versuchen, so ist das Ziel nie ganz 
erreicht. Zu einem gewissen Grad bleibt die Mu= 
sik: Andeutung, Rohstoff, exponiert anstatt kom= 
poniert. Und so soll es auch sein. Das ist Tugend 
und Grenze der Improvisation. 

Es erscheint mir als ein Fehler, die Grenzen zwi- 
schen Komposition und Improvisation vertuschen 
zu wollen. Vielmehr liegt es mir daran, diese 
Grenzen zu unterstreichen. Meine Kompositionen 
enthalten keinerlei Improvisiertes. Gern stelle ich 
das Komponierte dem Improvisierten gegenüber, 
wie in meinem „Time Cycle”, einem Liederzyklus, 
in dem (nach Willen) improvisierte Kammermusik= 
kommentare zwischen den Liedern eingeschoben 
werden können. 

In der Komposition ist alles Schicksal. In der Im= 
provisation — auch der gelungensten — herrscht 
doch noch der Zufall, aber ein vom Willen in Bann 
geschlagener Zufall, ein klug und schlagfertig 
ausgewerteter Zufall. Denn begabte, geübte Spieler 
lernen den Zufall zu modellieren wie Knetmasse. 
Ich gestehe, daß mich Zufall an sich nicht inter= 
essiert, mindestens nicht den Musiker in mir. 
Karlheinz Stockhausen und ich gerieten vor län- 
gerer Zeit in eine Diskussion über dieses Thema. 
Stockhausen warnte: „Unterschätzen Sie den Zu= 
fall nicht, er ist auch menschlich und daher auch 
interessant.” Gewiß ist er menschlich, aber 
schlechte Musik ist ebenfalls menschlich, und viel= 
leicht für Psychologen und Philosophen von Inter= 
esse, aber kaum für den Komponisten: Es inter= 
essiert den Komponisten nicht alles, was inter= 
essant ist. Meines Erachtens wird Zufall erst musi= 
kalisch interessant, wenn er sich am musikalischen 
Willen reibt, wenn musikalische Auswahl eintritt 
und den Zufall gewissermaßen korrigiert. 

Um Ensemble-Improvisation (für drei bis sechs 


Spieler) zu ermöglichen, habe ich mich bemüht, 


System und Technik so zu entwickeln, daß der 
Zufall zum größten Teil kontrolliert und korrigiert 
werden kann. Es wäre eine Zumutung an den 
Leser, versuchte ich die Basis unserer Improvisa= 
tionstechnik hier auszubreiten. Es genüge daher, 
die Grundbegriffe klarzustellen. 
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Lukas Foss 


In unserer improvisiertten Kammermusik sind 
System und Zufall Partner. Eine musikalische 
Vision (Textur und formelle Entwicklung) wird 
erdacht und auf Papier notiert, aber nicht in 
Noten, Rhythmen usw., sondern in Form von An- 
weisungen an die Spieler: Symbole, Buchstaben, 
Nummern. Man kann das Partitur nennen, doch 
ist es nur ein „Blueprint“, eine Art Gebrauchs- 
anweisung, eine Ordnung. Wir kennen ähnliches 
von anderer neuer Musik (seit Cage), die dem 
Spieler gewisse freie Auswahlen einräumt. Doch 
scheinen mir jene Freiheiten zu naiv und zu leicht 
auszuführen, müssen es aber wohl sein, da die aus= 
übenden Musiker zwar ihr Instrument zu beherr- 
schen gelernt haben, sonst aber kaum die Kennt- 
nisse besitzen, um in die Musik selber erfinde- 
risch einzugreifen. Meiner Erfahrung nach freuen 
sich die Musiker keineswegs über diese Brocken 
„Freie Wahl“, von oben herab zugeteilt, wie man 
etwa einem Kind erlaubt, diese oder jene Schritte 
zu tun (wo es nämlich so oder so aufs gleiche 
hinauskommt). Weitsichtiger erscheint es mir, den 
Musiker einem Studium zu unterwerfen, aus dem 
er gestählt und geübt hervortritt, um als echter 
Partner im musikalischen Endresultat zu wirken. 
Der Spieler will nicht nur Instrument sein. Will 
man für ihn eine befriedigende Rolle schaffen, so 
muß man ihn auch „mächtig“ sein lassen. Man 
helfe ihm, Initiative auf seinem Instrument zu 
entwickeln. Ein begabter Instrumentalist kann, 
auch wenn er das Zeug zum Komponisten nicht 
hat, es zu einer gewissen „erfinderischen Technik“ 
auf seinem Instrument bringen. Das wissen wir 
vom Jazz. Freilich gehört dazu ein ganz neues 
Studium, und gewiß gibt es da Grenzen. 


Meine drei Mitspieler sind frühere Schüler von 
mir und haben mit mir auf dieses Ziel hinge- 
arbeitet. Beim Improvisieren bauen wir auf die 
von mir hergestellten, aus einer spezifischen 
musikalischen Vision entstandenen Anweisungen. 
Wir benützen den Zufall, erwarten aber nicht, daß 
der Zufall etwas Interessantes ‘gewissermaßen 
gratis in den Schoß wirft. Wir bauen nicht auf die 
„Ordnung“, das „System“, das die Zufallsforma= 
tionen leitet und koordiniert. System und Zufall 
sind die Basis, aber die Spieler halten die Zügel 
in der Hand. Von passivem Ausführen der An=- 
weisungen kann hier kaum die Rede sein. Der 
Spieler hört kritisch den anderen zu und sich 
selbst während des Spiels. Seine Aufgabe ist die 
rechte Note, Phrasierung, Tonstärke, den rechten 
Rhythmus, das rechte Register auf seinem Instru= 
ment sozusagen „auf Kommando” zu finden. 


Meist nehmen wir nicht nur unsere Konzerte, son= 
dern auch die Proben auf Band auf. Dann hören 
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wir uns zu und entscheiden, wo man sich gewisse 
generelle Resultate merken könnte, und wo man 
es anders machen sollte. Oft ändere ich meinen 
„Blueprint“, meinen „Spielplan“... Man mag 
fragen: Wie verschieden fallen die Improvisatio= 
nen aus? Nun, zwischen dem zweiten und dritten 
Versuch mit ein und. demselben Plan mag außer 
dem Detail nicht allzuviel Unterschied herrschen, 
aber zwischen der zweiten und der zweiund= 
zwanzigsten Version ist gewöhnlich ein neues 
‘Stück entstanden, in dem die ersten Versuche 
kaum mehr erkenntlich :sind.: Kurz, das Stück fin= 
det seine Gestalt durch Improvisation. Fangen die 
Spieler an, in Klischees zu fallen, beginnt Erinne- 
rung, alle Erfindung zu ersetzen, dann verlieren 
wir das Interesse an dem Stück, und es wird vom 
Repertoire sozusagen „abgesetzt“. 


Panorama des absurden Theaters 


Das Stichwort vom absurden Theater, das sich 
in der Nachkriegszeit erst zaghaft in die Hirne 
einiger Literaten schlich, nimmt neuerdings in der 
Theaterdiskussion einen immer breiteren Raum 
ein, und es mag manchem kühlen Beobachter so 
scheinen, als handele es sich hierbei um ein Phä= 
nomen, das des Modischen überaus verdächtig 
sei. In literarischen Kreisen trägt man heute 
„absurd“, und dies ist absurder, als man sich 
schlechthin vorstellen kann. Wie sich das Ges 
schäft der Verlage und der Abonnementsbetrieb 
der Theater hartnäckig an alles klebt, was in 
irgendeiner Weise Aufsehen oder auch nur Auf- 
merksamkeit erregt, also an alles Ungewöhnliche 
und Sensationelle, so hat sich die Betriebsamkeit 
der autorenhungrigen Betriebe der einsamen und 
im Grunde esoterischen Protestaktionen einiger 
Pariser Avantgardisten bemächtigt, um sie einer 
breiten Öffentlichkeit anzubieten, für die sie ur- 
sprünglich gar nicht bestimmt waren. Und das 
Publikum, ebenso hilflos wie unsicher, applau= 
diert warm und gleichmäßig den merkwürdigen 
Salti mortali, die Ionesco, Adamov, Genet, Audi= 
berti und Beckett auf den bundesdeutschen Büh= 
nen vollführen. 

Es scheint angebracht, sich einmal die ursprüng= 
liche Bedeutung dessen, was da auf der Bühne 
vor sich geht, ins Gedächtnis zu rufen, ehe man 
sich einzureden beginnt, jenes ungewöhnliche 


Man kann verstehen, daß Musiker, die tief in 


‘diese Art des Musizierens eingedrungen sind, mit 


den komplexen Aufgaben, die unsere neue Musik 
stellt, ganz anders fertig werden. Das Ohr, die 
Fingerfertigkeit, der Geist, alles übt sich und macht 
aus dem Virtuosen, was er seit langem nicht mehr 
ist: einen Vertrauten des Komponisten. Für den 
Konflikt Komponist —Virtuose hat die elektronische 
Musik eine Lösung: Scheidung. Wir schlagen eine 
andere Lösung vor, bei der Komponist und Vir= 
tuose in einer gemeinsamen Aufgabe verschmel- 
zen, bei der Erfindung und Interpretation in ein 
und denselben, nicht mehr unterscheidbaren Pro- 
zeß zusammenwachsen. Wir schlagen dies vor, 
nicht an Stelle von Komponisten, sondern als 
ein ernstes, geistreiches, die Komposition befruch- 
tendes „Musizieren“. 


Marianne Kesting 


Theater sei, neben Schiller, Kleist, Tennessee 
Williams und Anouilh, etwas, das man mit 
abonnementsmäßiger Selbstverständlichkeit ent- 
gegennehmen.und akzeptieren kann. 


DRAMATURGIE DER INNEREN SICHT 


Es ist nicht zu übersehen, daß schon.in der Drama= 
tik der Jahrhundertwende, bei Hauptmann, Hof- 
mannsthal, Ibsen, Tschechow und Wedekind, 
unter einer, oberflächlich betrachtet, noch konven- 
tionell verlaufenden Handlung Themen und Ge= 
halte hervorbrachen, die im heutigen absurden 
Theater vorherrschend geworden sind. Denken 
wir an das Versickern der Handlung bei Tsche= 
chow, das Aneinandervorbeireden seiner Figuren, 
an die „Schwierigkeit der menschlichen Verständi- 
gung”, die Hofmannsthal zum Thema des „Schwie= 
rigen” machte, an die Dominanz des inneren 
Lebens beim frühen Hauptmann, an das Auf- 
brechen der Vergangenheit, der Erinnerung bei 
Ibsen, an die Einführung der zirzensischen Gro= 
teske in das Gesellschaftsstück bei Wedekind. 
Diesen Dramatikern stehen Maeterlinck, Piran- 
dello und Strindberg zur Seite, die mit dem In= 
halt ihrer Stücke zugleich die Dramaturgie revo- 
lutionierten. Pirandello hob in seinen Stücken die 
Eindeutigkeit der Realität auf und stellte sie, auch 
formal, in Frage. Die Person war nicht mehr mit 
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ihrem ursprünglichen Bild identisch, sie wurde 


vielschichtig und abgründig und vertauschte ihr 
Gesicht mit immer anderen Maskierungen. Für 
Strindberg und Maeterlinck wurde die Bühne 
nicht indirekt wie bei Tschechow und Ibsen, son= 
dern ganz direkt zum Podium „innerer Sicht”. 
Mit Strindbergs „Traumspiel” und seiner „Dra= 
maturgie des Traums” wurde die Bühne aus den 
strengen dramaturgischen Gesetzen des klassi- 
schen Dramas und zugleich des naturalistischen 
Theaters entlassen. Die Bühne bemühte sich nicht 
mehr um noch so stilisierte Abbildung äußerer 
Gegebenheiten, vielmehr wurde jede äußere Ge- 
gebenheit jener „inneren Sicht“ untergeordnet 
und nahm damit — ganz im Sinne des französi-= 
schen Symbolismus — parabolische Qualitäten an. 
Bei Maeterlinck erloschen die eigentliche drama= 
tische Handlung und der dramatische Dialog. Das 
Drama wurde zum Gleichnis eines Zustandes, der, 
um allgemeine Gültigkeit zu erlangen, zum 
Gleichnis der allgemeinen Situation, der condition 
humaine, werden mußte. Gemäß der „Dramatur- 
gie der inneren Sicht“ konnte über Raum und 
Zeit frei verfügt werden. Realität und Fiktion 
durften sich, wie in Traum und Erinnerung, 
mischen. Damit eröffneten sich der Bühne un= 
geahnte Möglichkeiten der Darstellung. 


Die Ursache dieser Wendung zur „inneren Sicht” 
war zweifellos das Vordringen der modernen 
Industriegesellschaft, die Technik und Ökonomie 
zur Bewältigung der Massen einsetzte und zur 
Vergesellschaftung des Menschen, zur Lähmung 
seines freien Willens und Handelns, zu Einsam= 
keit und gegenseitiger Entfremdung führte. Die 
Reaktion in der gesamten modernen Literatur war 
eine Flucht in jenen einzigen Bereich, der von 
diesen gesellschaftlichen Umwälzungen unberührt 
blieb und nun zum eigentlichen Raum der Poesie 
wurde, dem Raum des „Innerlichen”, d. h. in die 
Abkapselung von einer Außenwelt, die immer 
bedrohlichere und vom einzelnen nicht mehr zu 
bewältigende Formen annahm. 


Die Bühne begab sich, indem sie sich von der 
äußeren Realität einer sich mehr und mehr indu= 
strialisierenden Welt radikal zurückzog, eines 
wichtigen Verständigungsmittels mit ihrem Publi= 
kum. Das Theater, das immer Instrument einer 
breiteren Öffentlichkeit gewesen ist, zerbrach die 
Kommunikationsbasis zwischen sich und eben 
dieser Öffentlichkeit; es lehnte nicht ab, die Be- 
lange der zeitgenössischen Welt zu spiegeln und 
zu meditieren, aber es war sich seiner Ohnmacht 
den Vorgängen gegenüber bewußt und zog sich 


in den poetischen Bereich zurück. Es wurde also’ 


autonom, d. h. nur seinem eigenen poetischen und 
innermenschlichen Bereich verpflichtet, Das Thea= 
ter wurde, ob ausgesprochen oder nicht ausge= 
sprochen, zu einem Instrument des Protestes, der 
Anklage, zum Podium einer bitteren Verteidi= 
gung des Humanen innerhalb einer Welt, welche 


Da 


die Formen einer „sekundären“ Zivilisation an= 
nahm. und den Menschen, aller öffentlichen 
Ideologie zum Trotz, aus seinen individuellen Be= 
reichen verdrängt hatte, = 


DAS SICHTBARE ALS GLEICHNIS AUF DER BÜHNE 


Aus dieser Situation muß man das begreifen, 
was gemeinhin als „absurdes Theater“ heute an 
die Öffentlichkeit gedrungen ist. Das absurde 
Theater, das Theater des Grotesken, ist keine Er- 
findung der Nachkriegsära. Seine eigentlichen 
Initiatoren lebten, gleich jenen oben genannten 
thematischen und dramaturgischen Revolutionä= 
ren, um die Jahrhundertwende. Es waren Alfred 
Jarry, Antonin Artaud, später Apollinaire und der 
Deutsche Ivan Goll, die zum erstenmal wagten, 


die grotesken Züge, die, in ihrer Sicht, die ums 


gebende Welt annahm, im direkten Gleichnis auf 
die Bühne zu bringen. Das Groteske war für sie 


die einzig mögliche Ausdrucksform, die sie dieser 
rational und moralisch offenbar nicht mehr zu be= 


wältigenden modernen Umwelt gaben; es schloß 
— natürlich — zugleich den Protest gegen das 
bürgerliche Theater ein, das sie nicht mehr als 
gültigen Spiegel der heutigen Realität ansahen. 
Das Groteske war zugleich die Flucht aus dem 
endlosen Schmerz über die graue Verwandlung 
der Welt in die bittere Harlekinade, darin die 
Menschen, zu Masken und Marionetten degra= 
diert, ihre sinnlos gewordene Lebensfarce voll= 
führten. Endlich war das Groteske Ausdruck einer 
zerfallenden christlichen Ordnung und seiner 
säkularisierten Hoffnung, des Fortschrittsglaubens 
der Aufklärung, der schon Mitte des vorigen Jahr- 
hunderts seine Parodie in Flauberts „Bouvard et 
Pecuchet” erlebte, darin die Aufklärungsenzyklo- 
pädie zur Farce kopiert und die Menschheit in 
clownesken Kleinbürgern repräsentiert wurde. 


Das groteske Theater entdeckte, für sich, neu die 
Qualitäten des Optischen auf der Bühne, da alles 
Sichtbare die Form des direkten Gleichnisses an= 


nahm. In welcher Form, mögen diese Beispiele 


erläutern: 


Als Charles Dullin Antonin Artaud einmal eine 
Rolle in einem historischen Stück übertrug und 
ihn auf den tierischen Charakter des Mannes auf= 
merksam machte, kroch Artaud sofort auf allen 
vieren auf der Bühne herum. Der junge Brecht, 
der eine Schlachtenszene inszenierte (wahrschein= 
lich handelte es sih um Marlows „Eduard 11.”), 
fragte Karl Valentin: „Was tuen die Soldaten in 
der Schlacht?“ Valentin entgegnete einfach: „Die 
Soldaten haben Furcht.” 
den Darstellern die Gesichter kalkweiß malen. 
Es ist fernerhin bekannt, daß Brecht die herrschen= 
den Klassen auf seinem Theater öfters in Masken 
agieren ließ, daß er zur Inszenierung in „Mann 
ist Mann“ die Soldaten in Masken und mit hohen 


Daraufhin ließ Brecht 


- IJonesco: 
„Unterrichtsstunde” 
„theater 53“ in Hamburg 
Karl Ulrich Meves 
Brigitte Gröner 

Sybille Dochtermann 


Samuel Beckett: „Glückliche Tage” 
Berta Drews im Berliner Schillertheater 


Alfred Jarry: „Ubu Roi“ : 
Edmund Saussen in Darmstadt 


Ionescos „Nashörner” 


im Deutschen Fernsehen 
Bernhard Wicki er, 
und Max Mairich 
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Stelzen, als Groteskfiguren, auftreten ließ, daß er 
im „Badener Lehrstück“” eine Clownszene ein= 
blendete, die demonstrierte, ob der Mensch dem 
Menschen helfe. Darin sägten zwei Clowns einem 
Mann namens Schmitt, der um ihre Hilfe bat, 
Arme und Beine ab, bis er als bewegungsloser 
Krüppel dasaß — ein Mittel, das in Adamovs „La 
grande et la petite manoeuvre“ wieder auf= 


taucht: Dort wird ein Mann Szene für Szene mehr. 


verstümmelt, bis er als bewegungsloser Krüppel 
endet. 


Am weitesten vorgetrieben scheinen diese Aus= 
drucksformen bei Samuel Beckett, der zur Demon-= 
stration der „Entmenschlichung des Menschen” 
auf seiner Bühne nur noch Greise mit erlöschen= 
den Sinnen oder Verstümmelte und Clowns 
figurieren läßt. 


Das groteske oder absurde Theater hat nun die 
verschiedensten Ausformungen erfahren, je nach 
der Position und Personalität des Dramatikers, 
der sich seiner bediente. Seine Mittel blieben sich 
gleich, seit Alfred Jarry an jenem denkwürdigen 
Abend des ıo. Dezember 1886 im Theätre de 
l’Oeuvre Paris mit „Ubu Roi” dem Publikum die 
„Welt des Grotesken” eröffnete. 


AUS IONESCOS LABORATORIUM 


Jahrzehntelang blieb das groteske Theater eine 
Angelegenheit für Kenner und Literaten, sein 
Vordringen in eine breitere Öffentlichkeit war 
ihm erst durch Eugene Ionesco beschieden, der 
zugleich, wenn er auch alles andere als ein 
Theoretiker ist, einige wichtige Äußerungen zu 
seinem Werk getan hat, die, solange die Schriften 
Jarrys und Artauds nur in Auszügen greifbar 
sind, die ausführlichsten Positionsangaben des 
absurden Theaters enthalten. 

Ionesco scheute nicht davor zurück, polemische 
„Erklärungen“ in seine Stücke selbst einzubauen 
oder sich, so im „Impromptu de l’Alma“, gar 
selbst auf die Bühne zu setzen und dem erstaun= 
ten Publikum seine höchst interne Auseinander- 
setzung mit dem zeitgenössischen Theater vorzu= 
demonstrieren, indem er von seiner Putzfrau all 
diejenigen, die anderer Ansicht. waren als er, 
kurzerhand von der Bühne fegen ließ. Dies spricht 
für seine Radikalität, mit der er — gegenüber dem 
psychologischen, historischen und ideologischen 
Theater, dem Geselischafts= und Dialogdrama — 
reinen Tisch machte. Ebenso konsequent rechnete 
er in seinem Essay „Ganz einfach Gedanken zum 
Theater” mit dem Theater der Vergangenheit ab. 
Gelten ließ er außer Shakespeare nur das Pup= 
penspiel, dem alle Revolutionäre des modernen 
Theaters, von Craig über Tairoff, Jarry bis Beckett 
entscheidende Anregungen abgewannen. 

Ionesco verkündete die absolute Autonomie des 
Theaters, ließ wissen, daß er die heutige Öffent- 
lichkeit ablehne und allenfalls der Parodie. für 
würdig erachte, und daß er sich — dies war sehr 
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konsequent — sehr gut ein Theater ohne Publikum 
vorstellen könne. „Ich habe mir vorgenommen, 
keine anderen Gesetze anzuerkennen als die Ge= 
setze meiner Phantasie“, schrieb er und polemi= 


sierte scharf gegen das Ideentheater, das er als 


„Patronatstheater“ bezeichnete, da. es lediglich 
bereits etablierte und von anderen geborene Ideen 


wiederhole. Er lehnte ab, Wahrheiten zu vermit= - 


teln, die bereits entdeckt und darum schon der Er= 
starrung in der Öffentlichkeit anheimgefallen 
seien. Er betrachtete darin, seinem Widersacher 
Brecht nicht unähnlich, das Theater als Labora- 
torium, freilich nicht, wie Brecht, als Laborato- 
rium, in dem eine neue Gesellschaft experimentie= 
ren könne, sondern wo sich „geschützt vor der 
Oberflächlichkeit des großen Publikums” Ionescos 
originelle Eingebungen zu tummeln hätten, die er 
nur sich selbst verpflichtet weiß. Obwohl er sich 
auch ein Theater ohne Publikum vorstellen kann, 
räumt er ein, daß seine originellen Eingebungen 


eine intellektuelle Minderheit interessieren könn= 


ten, die also zu den Ionescoschen Versuchsräumen 
zugelassen werden soll. 


“Die erste szenische Realisation seiner Ideen er- 


lebte die Öffentlichkeit 1948 mit dem „Anti= 
Piece“ „Die kahle Sängerin”. Schon der Titel war 
purer Nonsens, das Stück selbst eine Parodie auf 
alles, was seit den Tagen der Klassik das bürger= 


liche Theater ausmacht und was heute, zum „ab= 


gesunkenen Kulturgut” degradiert, ein fahles, 
blutloses, aber wirtschaftlich gesichertes Dasein 
auf unseren Bühnen führt. 


Was hat das Ionescosche Laboratorium sonst zu 


bieten? Da sitzen die Kleinbürger häkelnd und 


wabernd in ihren Zimmern und lassen meter= 
lange Phrasen von sich, da wuchert die Szenerie 
mit Pilzen zu,. Leichen ‘wachsen gleich Zimmer= 
linden in den Raum, Personen erheben sich vor 
der Polizei in die Lüfte oder bekommen lonescos 
Lehren vom Theater eingetrichtert unter dem 
strikten Befehl „Runterschlucken!”. Da irrt ein 
grauer Herr Jedermann durch die „Sonnenstadt“ 
perfekter Zivilisation, erlebt die lautlose Ermor= 
dung von Menschen und kriecht entsetzt wieder 
in-sein muffiges möbliertes Zimmer zurück. Da 
enthusiasmieren sich Portiersehepaare an Stüh= 
len, da wachsen Zimmer mit Möbeln zu, Concier- 
gen werden zu gefährlichen Ungeheuern und Pro= 
fessoren töten ihre Schüler mit Neospanisch und 
Arithmetik, eine ganze Stadt verwandelt sich 
in Nashörner.... Man sieht, Ionesco tummelt 
munter das Roß seiner abenteuerlichen Phantasie, 
beschreibt aber exakt Phänomene, welche die 
moderne Soziologie analysiert. Insofern gibt seine 
Phantasie nur die Metaphorik für Fakten ab, die 
heute niemand mehr bestreitet. 


ADAMOVS TRAUMTHEATER 


Oft mit Ionesco in einem Atem genannt, aber 
weniger populär und weit weniger gespielt, ist 


- Arthur Adamov. Die Tendenzen seiner Dramatik 


liegen der Ionescos nah. Er knüpfte, wie die ge= 
samte Pariser Avantgarde, an Strindbergs 
„Traumspiel” an. Adamov hat selbst eingestan- 
den, daß er oftmals seine Träume dramatisiert 
habe, so in „Professor Taranne“. Diese „Träume“ 


aber versetzen die Zuschauer nicht etwa in einen 


alltagsfernen ästhetischen Bereich, vielmehr geht 
es darin um den Alltag des heutigen Jedermann, 
der zwischen der gesellschaftlichen Apparatur sich 
windet und darin zerrieben wird. 


 Adamovs frühe Dramatik umfaßt eine graue 


Welt, durchzogen von beklemmenden kafkaesken 
Momenten. Im Gegensatz aber zu Kafka, dessen 


' Bedrohungen rätselhaft und letztlich nicht erklär- 


bar sind, zeichnet Adamov ein präzises Bild der 


sozialen Apparatur, er gibt, darin Brecht nicht _ 


unähnlich, Einsicht in ihren Mechanismus. Freilich 
ist Adamov kein gläubiger Marxist, er hat über 
Brecht hinaus Einblick auch in den Mechanismus 
der Revolution gewonnen und stellt die Verloren= 
heit des Menschen auch in der revolutionären 
Maschinerie dar, die ebenso gleichgültig, über ihn 


 hinwegrollt wie die der Apparatur, die sie zer= 


brechen möchte. Bei Adamov fehlt vollkommen 
der „positive Held“, auch die Brechtsche Opposi= 
tionsfigur; seine Hauptpersonen sind Manipus 


 lierte, die zwar kämpfen, aber vergeblich. Er 


kommt dabei nicht zu einer „universellen Ver= 
neinung“ wie Beckett, und seine Parabeln bean- 
spruchen keine Allgemeingültigkeit in der Totali= 
tät. Vielmehr analysiert Adamov die augenblick= 
liche Situation, die ebenso exemplarisch wie zu= 
fällig ist. In seinen letzten Stücken zeichnet er 
Szenen von fast abstrakter Qualität, die sowohl 


tragisch wie komisch interpretiert werden können. 


AUDIBERTIS ENTFESSELTE PHANTASIE 


Gegenüber der düsteren und bedrohlichen Atmo= 
sphäre in seinen ersten Stücken „La Parodie”, „La 
grande et la petite manoeuvre“, „Sens de la 
marcha“ — sie alle sind, soweit es sich übersehen 
läßt, auf unseren Bühnen nicht aufgeführt wor= 
den — lichtet sich in seinen späteren Dramen 
„Ping=Pong“ und „Paolo-Paoli” die Szenerie zu 
einem gefrorenen,  glasklaren Mechanismus. Es 


dreht sich um Hutfabrikanten, Schmetterlings- 


sammler, Spielautomaten, Handelsvertreter und 


'Mannequins, kurz: um eine geklärte, reibungs= 


lose, inhumane Welt — die unsere. 


Gegenüber Adamov und lonesco, die sich durch 
eine durchaus nur ihnen eigentümliche „Hand= 
schrift“ auszeichnen, scheint die Eigenart Jacques 
Audibertis zu sein, keine Eigenart zu haben. 


‘Audiberti gibt dem stilistischen Wirrwarr unseres 


Jahrhunderts Raum auf seinem Theater. Was 


sonst der moderne Konsum=Spielpan als Ganzes 
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bietet, läßt er zuweilen in einem Stück an dem 


_ erstaunten Publikum vorüberziehen. Das En- 


semble seiner Stücke ist ähnlich divergent. Wir 
haben kafkaesk anmutende Parabeln, poetisch= 
phantastische Märchenspiele, die sich Lorca und 
Schehade anzugliedern scheinen, Grotesken im 
Stile Ionescos, den seltsamen „Glapion=Effekt“, 
der als Phantasterei im Behandlungsraum eines 
Rheumaspezialisten zu bezeichnen wäre; schließ- 
lich eine Oper ohne Musik („Das Falkenmäd- 
chen“), die zwischen Wagner und Werner Egk an- 
gesiedelt und leider keine Parodie ist. Seine szeni= 
sche Phantasie ist ebenso verblüffend wie seine 
Meisterschaft der Sprache, deren blühende lyrisch= 
rhetorische Wortkaskaden die Ahnenschaft Rim= 
bauds und Lautreamonts erkennen lassen. In 
schockierender Weise mischt er sie mit den klap= 
pernden Klischees unserer Zeitungsprache, dem 
technizistischen Jargon, dem Slang (oder Patois), 
dem gepflegten, zuweilen leicht parodierten Kon= 
versationsstil des Gesellschaftsstücks. Audiberti 
führt weniger Gedanken als Themen durch. So 
behandelt er in fast all seinen Stücken eine mythi- 
sierte Problematik der Geschlechter, freilich ver- 
mischt mit Anspielungen auf spezifisch moderne 
Probleme, wie der von Intellektualität und Leben, 
der nicht mehr sicheren Identifikation der Per= 
sönlichkeit, der dunklen Bedrohung der Mensch= 
heit durch vernichtende Ausgeburten des Geistes 
usw. Dies alles wird mit großem Aufwand an 
szenischer Phantasie und Rhetorik und zuweilen 
mit verwirrenden Anspielungen auf tagespolitische 
Fakten vorgetragen, so daß es einem lieber wäre, 
gewisse mythisch=psychologische Wahrheiten — 
man hat öfters auf C. G. Jung hingewiesen — 
blieben unentschlüsselt, und man könnte sich die 
Illusion bewahren, es verberge sich gedanklich 
Tieferes hinter der szenischen Revolution, und 
Audibertis schwere Verständlichkeit legimitiere 
sich in der Kompliziertheit seiner Probleme. Die 
entfesselte Phantasie Audibertis ist eine Entfes= 
selung per se, sie schafft das moderne Dekor für 
eine Gedanklichkeit, die das, was sie angreift, 
keineswegs übertrifft. Wenn wir z. B. über die 
erlösende Kraft der Jungfräulichkeit.belehrt wer= 
den sollen, warum dann durch das „Falkenmäd- 
chen“? Warum nicht lieber durch Wagners „Flie= 
genden Holländer”? 


BECKETT - GENIE DES PESSIMISMUS 


Zweifellos haben wir es bei Samuel Beckett mit 
einer abgründigen Dramatik zu tun. Beckett ist 
unter den modernen Dramatikern zugleich der 
abseitigste und exemplarischste Fall. Nirgends 
verdichten sich wie bei ihm die pessimistischen 
Aspekte, die unsere moderne Massengesellschaft 
dem Nachdenkenden einflößen kann, niemand 
hat, gleich Beckett, deren Symptome mit solch 
grauenerregender Konsequenz vorgetragen. Der 
äußere Erfolg seines Werkes und die Tatsache, 
daß Beckett zu einer Art Fanal der avantgardisti= 
schen Literatur wurde, gehören zu den „Danses 
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macabres“, denen wir beiwohnen, ohne ihre 
tragische Paradoxie lösen zu können. 


In unablässiger Folge bringt das dichterische 
Werk Becketts — sei es Roman, Schauspiel oder 
Gedicht — Parabeln zur gleichen Situation. Es 
erscheint eine Reihe menschlicher Außenseiter, 
Bettler oder Vagabunden — Figuren jenseits der 
Gesellschaft. Greise unbestimmten Alters, auf 
wenige, ersterbende Lebensfunktionen beschränkt, 
verkrüppeln oder verkommen sie von Tag zu Tag 
mehr. Ihre Sinne erlöschen, sie werden taub, 
stumm, blind, sie träumen von ihrer endgülti= 
gen Auflösung. Allegorien einer verkümmerten 
Menschheit, sind sie als Fazit jenes „Rückzugs 
aus der Tat“ zu betrachten, der sich schon bei 
Tschechow und Maeterlinck in so bestürzender 
Weise ankündigte. 

Bei Beckett nimmt die Isolierung, die Kontakt= 
losigkeit seiner Figuren in einer entleerten Welt 
schaurige Züge an. Proust nannte den Menschen 
ein . „geschlossenes Gefäß ohne Kontakt zur 
Außenwelt, eine immer andere, fensterlose Mo- 
nade“. Es ist, als habe Beckett diese Sentenzen 
Prousts in szenische Bilder umgewandelt. 


Letzte, schon erstarrende Überlebende einer gro= 
ßen Sintflut, sehen seine Figuren die Erde in un= 
geheurer Kälte und Distanz. Das menschliche Da= 
sein zeichnet sich als eine Bewegung ohne Be- 
deutung ab, im Grunde als ein Stück inhaltloser 
Clownerie, getragen von einer vagen Hoffnung. 


Für das Drama ergibt dieser Zustand nur das 
Nicht-Drama. Dramatische Handlung und der die 
Handlung treibende Dialog sind nun, ein halbes 
Jahrzehnt nach Tschechow, endgültig erloschen. 
Beckett belebt seine Endspiele durch eine Anzahl 
clownesker Pantomimen und Situationen. Wenn 
Wladimir und Estragon in „Warten auf Godot“ 
die Schuhe aus- und anziehen, Krapp im „Letzten 
Band“ Bananen ißt oder regelmäßig hinter die 
Bühne wandert, um einen Schluck aus der Flasche 
zu nehmen, so sind das nur Parodien einer 
Handlung, Manifestationen einer grotesken Ko= 
mik. Aber auf diese Weise werden die „Dramen 
ohne Handlung”, Dramen im Grunde einer ein= 
samen Meditation, zu Stücken von spezifisch 
theatralischer Wirkung, und Becketts Dialoge 
und Monologe, die sich selbst negieren und aus= 
löschen, gewinnen, bei aller grotesken Clownerie, 
eine eigenartige Faszination, die — gegen Becketts 
Absicht — für den Bereich großer Ausdrucksmög- 
lichkeiten einer Dichtung spricht, die sich in der 
reinen Negation nicht zu erschöpfen vermag. 


PROVOKATION DURCH GENET 


Eine spezielle Färbung nimmt die Negation bei 
dem Nachfahren der französischen Poetes maudits 
an, bei Jean Genet, der nach Lautreamont das 
Preislied des Verrufensten anstimmte, des Mordes 
und der Homosexualität. Seine „Notre-Dame”, 
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die Mörder, Ausgestoßen und Asozialen sind R 
für ihn die wahren Heiligen der Zeit. Die Krank= 
heit der menschlichen. ‚Gesellschaft ist so total, daß 
ihre bittersten Schwären als ihre wahren Blüten 
erscheinen. Genet erleidet nicht gleich Lautr&amont 
Qualen in seiner Unterwelt, und er plant keinen 
„Gegengesang des Guten“, er hat sich vielmehr 
in seinen Bordellen und Gefängnissen eingerichtet 
und preist sie als einzig lebendige Form des Da= 
seins mit ihren eigenen Höllen und ihren eigenen 
Paradiesen. : 


Die formale Askese, die sich ein Lautreamont 
auferlegte, ist bei Genet einer wild wuchernden 
dichterischen Emanation gewichen. Der Anarchie 
der Gesinnung entspricht die Anarchie der Nie= 
derschrift, die sich in den gärenden Strudeln der 


Träume, Wünsche und Erinnerungen verliert und, 


gleich einem Vulkan, infernalische Eruptionen 
einer Gesellschaft hinschleudert, deren moralische 
Gesetze korrumpiert erscheinen. Unter der tech= 
nisch reglementierten und erstarrten Oberfläche 
des Daseins sind nur noch die schillernden Ab= 


 wässer lebendig. 


Die Gesellschaft spiegelt sich bei Genet im Gleich- 
nis eines turbulenten revolutionären Geschehens 
oder im Gleichnis des Gefängnisses, in dem nur 
noch die Ausgestoßenen die seltene Freiheit ihrer 
Träume genießen. 


Jean Genets Romane, die außerhalb Frankreichs 
meist unter dem Ladentisch verkauft werden, 
zogen die Aufmerksamkeit der Sittenrichter auf 
sich; seine Dramen, in denen er eine gewisse 
Rücksicht auf die Öffentlichkeit walten läßt, zäh- 
len zu den revolutionären Taten des zeitgenössi-= 
schen Avantgardetheaters, obgleich in ihnen die: 
dichterische Gewalt der Sprache, die seine Romane 
auszeichnet, verdünnt, die Handlung, besonders 
im „Balkon“ und in „Wände überall” breitge- 
walzt scheint und, in ihren zähen Wiederholun= 
gen, an die Geduld des Theaterbesuchers manche 
Probe stellen dürfte. Genet hat nicht den Witz und 
die formale Konzentration Ionescos, nicht Audi- 
bertis romanische Formstrenge. Seine Phantasie 
überwuchert die Szene und bringt das wunder- 
liche und turbulente Bild eines Chaos, einer 
Revolution ohne Ziel hervor, eines endlosen 
Totentanzes, in dem Marionetten und Masken 
miteinander einen entmenschten Reigen führen. 
Die „Heiligsprechung des Verrufensten” ist ver- 
dünnt zum „Milieu“ der Bordelle und Gefäng= 
nisse, der Asozialen, der Erniedrigten und Belei= 
digten, die in gleichem Elend mit ihren Ober- 
schichten, den Generälen und Kardinälen, auf der 
Bühne ihre kleinen sinnlosen Triumphe und Nies 
derlagen erleben. Zeremonielle ohne Glanz. Wie 
bei Brecht paradieren die „herrschenden Klassen“ 
auf Stelzen und in Masken, grotesk drapiert, die 
„Unteren“ bereiten ihnen ein bald zusammen= 
stürzendes „Haus der Illusionen“, in dem die 


Hans Mersmann, 

einer der unermüdlichen 
Vorkämpfer der Neuen Musik 
in Wort und Schrift, 
langjähriger Herausgeber 
unserer Zeitschrift, 

wurde am 6. Oktober 

70 Jahre alt 


„Oberen“ vor ihrem sicheren Untergang noch 
einmal das Schauspiel ihrer selbst genießen dür- 
fen. Auch die Revolution ist nur noch Theater, 
jede Wirklichkeit ist aufgehoben in der doppelten 
Spiegelung des „Spiels im Spiel“. Als ihr einziger 
Abglanz erscheint der Traum, aber es ist ein 
Traum ohne Hoffnung, ein Rausch, in dem Figu= 
ren und Masken ihrem sicheren Tode entgegen= 
taumeln. 


Die Stücke Genets erscheinen als buntes Sammel- 
becken aller möglichen Inhalte und formaler wie 
inszenatorischen Erfindungen des modernen Thea= 
ters. Karl Kraus“ gigantisches Unterfangen in den 
„Letzten Tagen der Menschheit”, den Durchschnitt 
einer Epoche in Szene zu bringen, kann als Vor= 
läufer der beiden Revolutionsstücke Genets gelten, 
des „Balkon“ und „Wände überall”. Wo Kraus 
die Realität des Krieges mit allen Aspekten minu- 
tiös und realistisch, mit Vorder= und Hintergrund, 
zu schildern unternahm, bedient sich Genet der 
Freiheiten der „inneren Sicht“, des Traums, der 
Phantasie, die Realität in das Gewand eines 


blutigen Maskentreibens kleidend. Pirandellos 
theatralische Meditation und Person und Maske 
erscheint in erschreckender Beleuchtung aufs neue, 
aufgeladen mit der Intensität einer aufgewirbelten 
Unterwelt. Genet bedient sich jeglicher Freiheit 
der szenischen Erfindung. Zwar werden Themen 
angeschnitten und kehren wieder, man kann viel- 
schichtige Handlungsverläufe verfolgen, die unter= 
einander in losem Zusammenhang stehen, aber 
das Ganze nähert sich, bei einem sehr aufgelösten 
Inhalt, abstrakten Qualitäten, einem turbulenten 
Spiel mit Formen, Farben, Personen, Sachen, vom 
anarchischen Vitalismus der Sprache getragen und 
vorwärtsgetrieben. 


Wenn dem Theater, seiner grundsätzlichen Gegen- 
ständlichkeit wegen, schon der Tachismus der 
Malerei unmöglich ist, so kann man doch zu Recht 
vermuten, daß Genet die Grenzen der Bühne in 
Richtung dieser Auflösung treibt. Die anarchische 
Entfesselung der Elemente des Theaters, die Auf= 
lösung der Handlung in reine Bewegung, deuten 
sich hier an. 
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APPLAUS FÜR REVOLUTIONÄRE 


Wenn nun das absurde Theater auf unseren viel= 
seitigen städtischen Bühnen im Abonnements= 
programm zu plötzlichen Ehren gelangt, wie es 
jetzt vielfach der Fall ist, so ergibt sich daraus eine 
zusätzlich absurde Situation. Denn dieses Theater 
ist, um den Gedanken Ionescos zu folgen, durch= 
aus als ein Spezialtheater, als das Theater einer 
Minderheit gedacht, als ein Theater des äußersten 
Protestes einer in unserer Gesellschaft funktions= 
los gewordenen Intelligenz. Dieses Theater möchte 
alles andere als populär oder offiziell anerkannt 
sein oder im Verein mit Klassikern konsumiert 
werden. „Wenn es Avantgarde gibt”, schrieb 
Ionesco, „so nur dann, wenn sie keine Mode ist.” 
Und: „Eine Seinsart, die zugelassen ist, ist schon 
unzulässig“, d. h. man kann die Position der per= 
manenten Revolte dieser Art Theater nicht besser 
korrumpieren als durch offiziellen Applaus und 


Das neue Buch 


Strawinsky in der Tasche 


Berühmtheit, Wert und Erfolg literarischer Publika= 
tionen, Bedeutung und Aktualität geistiger oder 
künstlerischer Erscheinungen und Persönlichkeiten 
lassen sich seit einigen Jahren unter anderem auch 
daran ablesen, ob sie taschenbuchfähig sind. Mit 
einem Eifer ohnegleichen mühen sich die verschie= 
densten Verlage, in einem weitgestreuten Angebot 
ein denkbar lückenloses Bildungsmuseum aufzu= 
bauen, das zwischen Boccaccio und Thomas Mann, 
Augustinus und Brecht, der ottonischen Kunst und 
dem Expressionismus möglichst keine Lücken läßt, 
Soziologie, Politik und Biologie nicht vergißt, ja 
seine Fürsorge sogar auf Musiklexikon und -Schall= 
plattenkatalog ausdehnt. Die Neue Musik — bisher 
in diesem pädagogischen Globalunternehmen ziem= 


lich stiefmütterlich behandelt — war zunächst nur- 


mit einem Konzertführer (Fischer-Bücherei) vertre= 
ten, dann erschienen die Lebenserinnerungen von 
Igor Strawinsky (List-Verlag), und jüngst hat der 
Rowohlt=Verlag nachgezogen, indem er den Band 43 
seiner Reihe „rowohlts monographien in selbstzeug= 
nissen und bilddokumenten” gleichfalls dem. größten 
unter den Komponisten der Gegenwart widmete (der 
Korrektheit halber sei nachgetragen, daß bereits 
dreißig Bände früher in der gleichen Reihe eine 
Ravel-Studie erschienen ist). 

An sich kann man eine solche Initiative nur begrüßen, 
allein vorderhand haftet ihr noch etwas Zufälliges 
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großmütiges, wenn auch meist verständnisloses 


Akzeptieren. Die Provokation, die nicht mehr 


provoziert, vollführt Sprünge im leeren Raum, sie 
hebt sich selbst. auf. 


Zweifellos wohnen wir der vollkommensten Bur- 
leske bei, die die Kunst je erlebte.- Wie die ge- 
samte moderne Kunst, die, was wir nicht verges= 
sen wollen, ursprünglich Negation der modernen 
Massengesellschaft war, unterliegt auch jenes 
Avantgardetheater dem verhängnisvollen Trend, 
sich in gutgehende Ware zu verwandeln und zu 
eben jener Mode zu werden, der zu widersprechen 
es sich erhob. Wenn die Provokateure allmählich 
zu gefeierten Autoren werden, die mit verlegenem 
Lächeln ihrem Premierenapplaus beiwohnen, miß= 
gönnt ihnen die Öffentlichkeit ihr letztes mora= 
lisches Refugium, Ausgeschlossene in jener Öffent= 
lichkeit zu sein, die sie angreifen. Man sollte also, 
wie man es in Paris tut, das Außergewöhnliche 
auf seinem außergewöhnlichen Platz belassen. 


an. Soll sie ihre pädagogische Mission erfüllen, müßte 
sie beträchtlich verstärkt werden, nicht nur die Klas= 
siker des 20. Jahrhunderts ohne Ausnahme ein- 
schließen, sondern auch — etwa in Gestalt eines so 
verständlich wie fundiert formulierten Sammelbandes 
— die Absichten der jungen Generation zum Gegen- 
stand haben. 


Verständlichkeit und Fundierung: wir wollen das eine 
Robert Siohan gar nicht, das andere nicht leichten 
Herzens absprechen. Doch das Befremden beginnt 
bereits beim Titel der ganzen Reihe. So wenig wie 
die uns bisher dort vorgelegten Musikerporträts 
traditioneller Meister, ist dieses neueste eine „Mono= 
graphie in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten”. 
Zugegeben: hier wie bei früheren Bänden hat man 
ein recht reichhaltiges Bildmaterial zusammengetra= 
gen, das neben dem spezifisch Persönlichen auch das 
besondere geistige, zivilisatorische und künstlerische 
Klima einer historischen Periode zu erfassen sucht. 
Was aber die „Selbstzeugnisse” angeht, so handelt 
es sich um jene Handvoll zitierter Äußerungen, wie 
sie nicht erst seit Rowohlts Reihe die Monographien= 
bände zu zieren pflegen, keinerlei besondere Buch- 
Charakteristik ausmachen und meist ebenso gut und 
leicht anderswo zu finden sind. Dieses Anderswo 
bedeutet im Fall Strawinsky die „Lebenserinnerun= 
gen”, die „Poetique Musicale” und die verschiedenen 
Dialogzyklen mit Robert Craft. Hier wie auch in 


vielen Beiträgen der bereits vorliegenden Strawinsky= 


Literatur steht ein Material zur Verfügung, dessen 
Authentizität und analytische Substanz von Robert 
Siohan selbst da nur selten erreicht wird, wo, er auf 
diese Literatur zurückgreift. 


Man mag einwenden, ein Taschenbuch sei nicht der 
Ort für tiefgründige Analysen. Möglich. Aber die 
Werkwürdigung muß sich doch auf einem anderen 
Niveau halten, als uns beispielsweise auf Seite 128 
begegnet: „Während Strawinsky im ersten der bei- 
den Werke (Dumbarton Oaks, d. Verf.) das Akade- 
mische streift, versucht er im zweiten (Sinfonie in C, 
d. Verf.), die von Stamitz, Haydn und Mozart ge= 
pflegte dreiteilige Form wiederzubeleben.” Ähnliche 
Gemeinplätze finden sich an vielen weiteren Stellen. 
Die hier zutage tretende Oberflächensicht mag letzt= 


‘ lich auch dafür verantwortlich sein, daß dem Autor 


der Blick für die in Strawinskys wandlungsreichem 
Schaffen verborgene Kontinuität fehlt. Die Messe mit 
einem „Kirchenfenster von tiefem Blau und Rot” zu 
vergleichen, „das aufleuchtet, wenn die Sonne hin= 
durchscheint”, ist müßig. Viel wichtiger wäre es, mit 
aller Entschiedenheit jene klare Linie herauszuarbei- 
ten, die über jahrzehnteweite Distanz Gedächtnis= 
werke und sakrale Kompositionen von der Bläser- 
sinfonie bis zu den „Threni” unter einende Aspekte 
stellt, die letztlich über die Verschiedenheit ton= 
setzerischer Prämissen dominieren. 


Hat Strawinsky sich selbst verraten, als er der 
„russischen Periode” den Neoklassizismus folgen 
ließ? Robert Siohan meint es, und wir wissen, daß 
er damit nicht allein steht: Aber war nicht die Ein- 
schmelzung traditioneller Formen und Sprachmittel 


"in die aktuelle Klangwelt ein Problem, das sich zwi= 


schen 1920 und dem Zweiten Weltkrieg ganz allge- 
mein zur Lösung stellte, so sehr, daß auch die 
Wiener Schule ihm nicht entgehen konnte und ein= 


„Musical America”, New York, Juni/August 1961. 


- Die Juni-Nummer enthält die traditionelle Statistik 


der Konzertprogramme der 38 größten Orchester der 
USA. Bei den zeitgenössischen amerikanischen Kompo= 
nisten ist die Rangordnung: Copland (12 Werke, 33 


_ Aufführungen), Barber (10/32), Creston und Schuman 
“ (7/18), Piston (5/15); bei den Ausländern: Prokofieff 


(15/74), Bartök (11/49), Strawinsky (14/18), Hinde= 
mith (10/42), Schostakowitsch (5/30). — In der Juli= 
Nummer: Bericht über das „East-West Music Encoun= 
ter” (Eloise Cunningham); Leitartikel der August= 
Nummer: „Krise im englischen Rundfunk“. Ferner eine 
biographische Studie über Wolfgang Fortner (Ernst 
Thomas). 


zelne Musiker ihr ganzes Lebenswerk unter diese 
Aufgabe stellten? 


Überhaupt: Einschmelzung oder besser: Umformung 
— liegt nicht gerade darin wiederum eine Konstante 
dieses Lebenswerks, das von der russischen Folklore 
über die gesamte westliche Tradition bis zur zwölf= 
tönigen Reihentechnik die Gesamtheit aller wich= 
tigen Erscheinungen auf ihren wesentlichen geistigen 
Impuls zurückführt und als „Strawinsky‘” entläßt? 
Findet nicht die Bitonalität der Kompositionen um 
den Ersten Weltkrieg ihre Sublimierung im „stati= 
schen Miteinander” der Funktionen, und zwar be-= 
sonders instruktiv bei der klassizistischen Sinfonie 
in C, die Siohan so schematisch behandelt? 


Man könnte in bezug auf die Rhythmik ähnlich 
fragen; die Lektüre ergibt Einwände über Einwände, 
Bedenken über Bedenken. Sie entstehen, weil der 
Autor — vom rein Biographischen abgesehen — eine 
Grundaufgabe des Taschenbuchs verkennt. Er setzt 
an die Stelle der möglichst objektiven Information 
das persönliche Urteil. Dieses Urteil mag zum Teil 
dadurch beeinflußt sein, daß der Autor den „wahren“ 
Strawinsky fast ausschließlich in der „russischen 
Periode” zu erblicken vermag. Darüber läßt sich, auch 
wenn es eine- Verkennung bedeutet, diskutieren. 
Schwerer wiegt, daß das Buch die Erwartung eines 
Strawinsky-Vademecums nicht erfüllt, weil die Aus= 
profilierung geistiger und künstlerischer Leitlinien 
zu undeutlich geschieht und die Werkbeschreibungen 
nur selten die erforderliche Präzision besitzen. 


Man legt den Band nicht ohne Bedauern aus der 
Hand: die von verlegerischer Initiative gegebene 
Chance, das breite Publikum über ein Hauptphäno-= 
men der Neuen Musik umfassend, sachlich exakt und 
auf hoher Ebene ohne Sprachstelzen zu informieren, 
ist für diesmal vertan. = geu= 


‚Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„The Musical Quarterly”, New York, Juli 1961. 
Über neue Werke von Roger Sessions (Benjamin Bo= 


retz). — Über das „Requiem“ von Virgil Thomson (R. 
E. Wolf). 


„The Juilliard Review”, New York, Frühjahr 1961. 
Allgemeines über moderne Tanzkompositionen (Nor= 
man Lloyd). — Nachruf auf den amerikanischen Kom-= 
ponisten Wallingford Riegger (Carl Haverlin). 


„Buenos Aires Musical”, Buenos Aires, Juni/Juli 1961. 
Über Schönbergs „Moses und Aron“ (Enzo Valenti 
Ferro). — Japan und die westeuropäische Musik (Kei= 
sel Sakka). — Über einige zeitgenössische japanische 
Komponisten (Sadao Bekku). — Nachruf auf den ar- 
gentinischen Komponisten Julian Bautista (Ferro). 
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„The Chesterian”, London, Sommer 1961. 


Scharfe Ablehnung der seriellen Musik (Harold Tru= 
scott). — Über zeitgenössische dänische Komponisten 
(Vagn Kappel). — Die Klavierwerke von John Ireland 
(John Chaffer). 


„Mens en Melodie”, Utrecht, Juli/August 1961. 


Rudolf Steiner und die Musik (J. C. Campagne). — 
Über die Musikphilosophie von Theodor W. Adorno 
(Harry Mayer). 


/MNelos bezichtet 


„Philips Music Herald“, Baarn, Frühjahr 1961. 

Das großartig illustrierte Heft ist den Beziehungen von 
moderner Malerei und Musik gewidmet. Es enthält 
aber auch Studien über Strawinsky, Schönberg, Orff 
und Varese. 


„Musikrevy”, Stockholm, Sommer 1961. 


Über das Musikleben in Südschweden. — Nachruf auf 
Günter Raphael. a : 
Willi Reich 


Die junge Komponistengeneration in Darmstadt 


Seit sechzehn Jahren treffen sich Komponisten und 
solche, die es gern werden möchten, in Darmstadt: 
zu den alljährlichen Ferienkursen für Neue Musik. 
Diese Kurse sind ein Forum der jungen Generation; 
denn es ist vorwiegend der junge, tastende Mensch, 
der Kontakte sucht, und das erstaunlichste Phänomen 
mag dabei sein, daß dieses Forum jung geblieben ist, 
obwohl doch die Materie, die hier vermittelt wird, 
in die Jahre zu kommen beginnt. Zwar darf man nicht 
behaupten, in Darmstadt sei immer mit der gleichen 
Hochspannung gearbeitet worden; im Gegenteil: auch 
hier gab es die Ermüdungssymptome unserer rasch= 
lebigen Zeit. Entscheidend wurde, daß diese Ermüdung 
immer wieder überwunden werden konnte, daß weder 
der dialektische Theoretiker den praktischen Elan, noch 
der versierte Praktiker (alter Schule) die Lust an der 
theoretischen Spekulation zu stören vermochte, aus 
denen sich diese junge Generation stets von neuem 
an die Arbeit macht. 


Man darf hier nicht Arbeit mit Erfolg verwechseln, 
das tut nur, wer zum Schöpferischen keinen Zugang 
hat. Der Komponist Karlheinz Stockhausen — vor 
‚einigen Jahren noch Kursteilnehmer, heute begehrter 
Dozent, der in diesem Jahr sogar einen den eigent= 
lichen Ferienkursen vorangegangenen Spezialkursus 
über Instrumentalmusik hielt — hat den Hörern un- 
mißverständlich zugerufen: Wer wirklich Neues ent= 
decken will, muß mitarbeiten. Es klang nicht nach einem 
Verzweiflungsschrei: diese noch junge Generation ist 
sich des definitiven Verstandenwerdens sicher. Weit 
eher war es eine Verbeugung vor der auch dem 
Hörer zugestandenen Phantasie, die liebenswürdige 
Aufforderung, diese Kräfte zum Nutzen der eigenen 
Erkenntnis und zur Freude am Entdecken zu ent- 
falten. Eine zarte Mahnung fügte er hinzu: Ein 
schlechter Entdecker ist der, der das ihm Unsym- 
pathische ausschaltet. Mit anderen Worten: Wer 
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Studio-Konzerte besucht, wer drei Abende mit 23 
neuen Kompositionen hören will, studiert mit; wem 
das zu mühsam oder zu langweilig ist, der soll zu 
Hause bleiben. 


Der Darmstädter Kongreßsaal ist fast anjedem Abend _ 


ausverkauft, so langweilig kann es also nicht sein, 
obwohl in den ersten beiden Studio-Konzerten recht 
spröde Kost geboten wird. Die Liste der Autoren 
— Durchschnittsalter 31 Jahre — ist so international 
wie das Verzeichnis der 250 Kursteilnehmer; zwei 
Polen unter den Autoren durchbrechen wie manche 
Besucher die westöstliche Schranke. Ein besonderer 
Anreiz für das Publikum sind in diesem Jahr die 
Interpreten: im wesentlichen Mitglieder des Inter= 
nationalen Kranichsteiner Kammerensembles, das 
Wolfgang Steinecke aus jüngeren Musikern aller 
Welt gegründet hat, das in Bruno Maderna einen 
Dirigenten außergewöhnlichen Formates- besitzt und 
in diesem Jahr zum ersten Male auftritt. Das Niveau 
ist hoch und sichert den Autoren eine loyale Wieder= 
gabe ihrer kompositorischen Absichten. Unter den 
Musikern des Kammerensembles finden sich so be= 
kannte Namen wie der des Flötisten Severino Gaz= 
zelloni, des Oboisten Lothar Faber, des Harfenisten 
Francis Pierre (Paris), der Pianisten Alfons und Aloys 
Kontarsky (Köln), des Schlagzeugers Christoph Cas= 
kel (Köln) und Heinz Haedlers (Hamburg), nicht zu= 
letzt des Pariser Parennin-Quartetts. 


Der Hörer muß — bisweilen bei einer einzigen Kom= 
position — die verschiedenartigsten Eindrücke ver= 
arbeiten: an Lautstärken, die vom gehauchten Blä- 
serton bis zu einer das Trommelfell gefährdenden 
Schlagzeug-Detonation reichen, an Zeitwerten, die 
die ausgehaltenen Stimmen eines Streichers oder 
Bläsers mit abrupten Staccatotönen konfrontieren, 
an klanglichen Figurationen, die ihn bald der ruhi= 
gen Kantilene lauschen lassen, bald durch ein ge= 
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wätziges Durcheinander von wilden Streicher- 
und Bläserkaskaden verwirren, an bunten Farb= 
tönungen gemischter Klangfolien wie an Schwarz= 
- weißstrukturen der Klavierstücke, an gezupften, 


3 gestoßenen, geschlagenen, gezischten Tönen und Ge= 


räuschen bis zu den Verfremdungen durch Tonband-= 
-schichtungen und 
"Selbst der Laie staunt darob nicht mehr, denn inzwi= 
‘ schen weiß auch er, daß diese Musik nicht durch 


elektronische Klangerzeugung. 


_- Willkürakte zustande kommt, sondern auf Grund 
oft recht komplizierter Strukturen konzipiert ist, der 
Komponist also nicht wilden Emotionen gefolgt ist, 
sondern eher seine Not hatte, sein Gefühl gegen das 
Kalkül seiner Verfahrensweise zu behaupten. Paral- 
lelvorgänge in. der bildenden Kunst — in Wien hat 
man dafür jüngst das neue Schlagwort „abstraktiv” 
erfunden — geben hier übrigens Verständnisbrücken 
ab, und im besonderen vermag die Vorstellung eines 
‚Klangraumes, in dem sich Klangobjekte bewegen und 
‚ordnen, eine Art makrokosmischer Ehrfurcht erregen. 


"Ein merkwürdiges Phänomen stellt sich bei vielem 
in dieser Weise Komponierten ein, das man höchst 
einfach damit umschreiben kann, daß weder Fach= 
mann noch Laie spontan spürt oder intuitiv erfährt, 
wann solch ein Stück eigentlich zu Ende sei. (Die In= 
differenz des Beifalls hängt auch mit diesem sonder- 
baren Überraschungseffekt, der kein „Schluß”-Effekt 
ist, zusammen.) Dem Hörer ist wenig damit gedient, 
zu erfahren, daß er vielleicht eine besonders kompli= 
zierte Struktur nicht habe apperzipieren können. Wird 
seine Phantasie schon aufgerufen, sich die wahrge= 
nommenen Elemente zum Erlebnis von Musik zu ord- 
nen, dann will er mit diesen Elementen so beliefert 
werden, daß er sich seinen Vorstellungsraum so kom= 
. plett wie nur möglich einrichten kann. Was sich hier 
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 auftut, ist nichts anderes als das Kernproblem der : 


Neuen Musik, das Problem der neuen Form. 


Daher war es beruhigend, daß Karlheinz Stockhausen 
in seinem vorzüglichen (öffentlichen) Vortrag „Er= 
findung und Entdeckung” sich ausschließlich mit der 
Formentwicklung des letzten Jahrzehnts beschäftigte. 
In einer sehr übersichtlichen und verständlichen 
Weise zeigte er an eigenen Kompositionen, wie sich 
einzelne Elemente, charakteristische Gruppenbildun= 
gen und Kollektive von Elementen in Strukturen bin= 
‚den lassen, wie fixierte Klangereignisse durch un= 
‘bestimmte in einem Zeitraum ergänzt werden kön- 
nen, wie ein einzelner musikalischer Vorgang, ein 
Moment verschiedene Lösungen zuläßt, wie zu guter 
Letzt (?) jedes Moment wieder für sich allein besteht 
und einsteht, da es auf alle anderen bezogen werden 


kann. All dies ist in den letzten Jahren entdeckt wor: - 


den, und voll Entdeckerfreude spricht Stockhausen 

nunmehr von den neuen musikalischen Formen. Hier 
scheint er indessen einer Täuschung zu unterliegen: 
er verwechselt nämlich Materialordnung mit Form. 
Und sein Glaube, daß alles (bei der Arbeit mit dem 
-Material) Entdeckte auch seinen Sinn haben muß, 
wird zum Irrglauben, wenn das vollendete Werk es 
nicht in jedem spezifischen, immer neuen Fall legiti- 
miert., Der Komponist Stockhausen, dem ja beispiels- 
weise in einer seiner letzten großen Kompositionen, 
„Carre”, die künstlerische Form gelungen ist, ist 
> zu bescheiden, wenn er seine „Entdeckung“ lediglich 
y als a priori vorhandene, nur nicht bekannte Form 
- deklariert. Sein französischer Kollege Pierre Boulez 
hat am Abend darauf ein sehr erhellendes Wort dazu 
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gesagt, indem er darauf hinwies, daß die perfektio= 
nierte Form, also die präziseste Ordnung von Ma= 
terial, geschmacklos sein kann, wenn das irrationale 
Moment, nämlich das elementar Künstlerische, außer 
acht gelassen wird. 


Dies muß ins Stammbuch all derer geschrieben wer= 
den, die da rechnen und tüfteln. Die musikalischen 
Formen sind komplizierter geworden, nicht nur in 
der Handhabung, sondern auch in der Erfüllung. 
Auch dazu sind Studio-Konzerte da, daß dies den 
Beflissenen nicht nur vor Augen, sondern vor Ohren 
geführt werde. Sieben Kompositionen aus den drei 
Studio-Konzerten unter diesem Gesichtspunkt her= 
ausheben zu können, bedeutet ein respektables Er= 
gebnis, so aus dem ersten: des Amerikaners Robert 
Taylor vier komprimierte Streichquartettsätze und des 
Belgiers Henri Pousseur „Exercises pour piano’, die 
eine glückliche Beziehung von Detail und Gesamt= 
anlage, eben Form, offenbaren; aus dem zweiten: 
des Italieners Aldo Clementi „Triplum” für Flöte, 
Oboe und Klarinette, differenzierte und virtuose 
Strukturen, und des Chinesen Chou Wen Chung „Seven 
Poems of T’Ang Dynasty”. für Sopran, Blasinstru= 
mente und Schlagzeug, der im pointierten Instrumen= 
taleffekt seinen Lehrer Edgar Varese nicht verleugnet 
(die melodiöse Gesangskantilene wurde von Ilona 
Steingruber hervorragend gesungen); im dritten: die 
beiden Kompositionsaufträge der Stadt Darmstadt, des 
Schweden Bo Nilsson „Szene III für Kammer- 
ensemble”, eine dramatische Crescendo-Studie mit 
ohrenbetäubendem Schluß, die da capo verlangt 
wurde, und des Polen Wlodzimierz Kotonski „Canto”, 
ein Instrumentalstück mit sorgsam ausgewogenem 
Wechsel von Klangintensitäten, schließlich Bruno Ma= 
dernas „Serenata IV für Instrumente und Tonbän= 
der”, die eine große Klangphantasie zeigt und aus 
der Konfrontierung von Instrument und Tonband das 
Wiederholungsmoment formal nutzt. 


Als sich der Hessische Rundfunk vor vier Jahren 
entschlossen hat, künftig seine traditionellen Tage 
für Neue Musik mit den Internationalen Ferienkursen 
in Darmstadt zu verbinden, hat er der Darmstädter 
Institution nicht nur das Geschenk eines ausgewach- 
senen Musik=Festivals gemacht, sondern auch eine 
Gegengabe erhalten: das Publikum der Kursusteil- 
nehmer, die junge Komponisten-Generation in inter= 
nationaler Zusammensetzung, in der es seit Jahr und 
Tag an jungen Talenten gärt und aus der nahezu in 
jedem Jahr auffallende Begabungen herausgesprungen 
sind. Die Konzerte des Hessischen Rundfunks — drei 
fanden in Darmstadt, zwei im Frankfurter Funk= 
haus statt — sind sich dieser Besucher sicher und da= 
mit auch der „fachlichen Resonanz. Die Reaktionen 
dieses Publikums zu erleben, ist interessant und unter 
Umständen auch aufschlußreich. Doch wäre der sehr 
enttäuscht, der hier etwa eindeutige Stellungnah-= 
men, einhellige Urteile erwarten wollte. Es ist immer 
schwierig, den Beifall oder die Ablehnung eines 
Publikums zu analysieren, und es ist nahezu unmög= 
lich, wenn es sich um ein Publikum von Individuali= 
täten gar noch sehr unterschiedlicher Reife handelt. 
Diese jungen Komponisten sind gottlob in ihrer 
äußeren Erscheinung sowenig uniform wie doktrinär 
in ihren Meinungen. Und was man am wenigsten 
von ihnen fordern soll, ist Objektivität. Wer sich 
schöpferisch auseinandersetzen muß, hat ein gewis= 
ses Recht auf Ungerechtigkeit. Die muß der kompo= 
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nierende Kollege ertragen können und auch der sich 
bisweilen bis zur künstlerischen Selbstverleugnung 
aufopfernde Interpret, wenn sie sich auf dieses 
Forum begeben. 


So mag es manchen gewundert oder auch verdrossen 
haben, daß sich in den Beifall nach Frühwerken Stra- 
winskys, ja selbst des Kranichsteiner Säulenheiligen 
Anton Webern einige ablehnende Buh-Rufe misch= 
ten, während Arnold Schönbergs Kleine Stücke für 
Kammerorchester aus dem Jahre ıg9ı1ı — das Frag- 
ment dauert kaum drei Minuten — einhellig da capo 
verlangt wurden. Vielleicht glaubt man, diesen We- 
bern „überwunden” zu haben und erbaut sich gerade 
daran, wie Schönbergs geniale Miniaturen den Ro= 
mantizismus zu überwinden beginnen. Und nicht 
minder erstaunlich ist es, daß ein so langatmiges, 
introvertiertes Stück, wie die „Noctes” für Oboe und 
Cembalo des Schweizers Klaus Huber — von Heinz 
Holliger und Edith Picht-Axenfeld allerdings hervor- 
ragend interpretiert —, mit Geduld ertragen wird, 
und Bernd Alois Zimmermanns Ballet blanc ‚Pre- 
sence” am Schluß eines gar nicht so langen Kam- 
merkonzertes kaum der Auseinandersetzung, des Bei- 
falls oder der Ablehnung für würdig befunden wird, 
obwohl diese surrealistische Burleske mit der „atavi= 
stischen Besetzung für Klaviertrio”, den imaginären 
Figuren des Don Quichotte, des Königs Ubu und der 
Molly Bloom aus Joyce’s „Ulysses” und in den Zitaten 
von Richard Strauss bis Karlheinz Stockhausen, zu= 
mindest seine eigene Dimension besitzt. 
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Brennpunkt des Festivals: 


Karlheinz Stockhausen 


Sollen wir darum mit den jungen Komponisten ha= 
dern? Freuen wir uns lieber, wenn sie aus ihrer Re= 
serve herausgelockt werden, und lassen wir sie hier 
einmal den Ton angeben, wenn sie es auch nicht 
immer in der gepflegtesten Weise tun, wie es in der 
Aufführung von Kreneks „Leben des Orest“ im 
Darmstädter Landestheater geschehen ist. Der neue 
Darmstädter Intendant, G. F. Hering, hat zu gestreng 
reagiert, wenn er die Störungen einer Teilnehmer- 
gruppe als symptomatisch für den „Kranichsteiner 
Geist” verallgemeinerte und daher glaubte, die Mit= 
arbeit seines Institutes bei den Darmstädter Ferien= 
kursen ein für allemal kündigen zu müssen. Schließ= 
lich toben die Kranichsteiner auch (und nicht nur aus 
Übermut), wenn zu mitternächtlicher Stunde David 
Tudor im Türkensitz seine todernsten zen=buddhisti= 
schen Exerzitien auf einen Gong schlägt. 


Die Programme der beiden Orchester- und Kammer= 


konzerte sind sinnvoll aufgestellt. Das Orchester des 
Hessischen Rundfunks ist in vorzüglicher Form, das 


“erste Konzert dirigiert der präzise, überlegene und 


musikalisch so sympathisch objektive Michael Gielen, 
der jetzt musikalischer Leiter der Stockholmer Oper 
ist. Die „Sinfonische Szene” des Südkoreaners Isang 
Yun bringt figurative Entwicklungen über anhalten- 
dem Streichertremolo, Stimmungsmomente folgen, 
dazu ein gewaltig exponierter Orchesterklang: ein 
serieller Richard Strauss, koreanisches ‚Heldenleben”., 
Niccolö Castiglionis Orchesterstück „Disegni” soll 
„mit Klängen die Stille artikulieren”. Das ist nichts 


anderes als das alte Phänomen der Pause oder Zäsur. 
Die Spannung hält nicht immer an, Castiglioni ist 
mehr ein Meister des Kolorits als der Linie; wo 
Orchesterfarben korrespondieren, ist sein Stück leben= 
dig. Der Wiener Friedrich Cerha und der Pole Krzy= 
sztof Penderecki sind mit älteren Stücken vertreten; 
Cerhas „espressioni fondamentali” sind Versuche an 
Hand der Konvention der Wiener Zwölftonschule, 
Pendereckis „Emanationen” für zwei um einen Halb- 
ton verschieden gestimmte Streicherchöre serielle 
Studien, an denen sich Pendereckis Gefühl für große 
Klangflächen bereits abzeichnet. Triumphaler Ab= 
schluß des Konzertes: Olivier Messiaens „Tondich= 
tung” nach Vogelstimmen „Oiseaux exotiques”, ein 
Stück, das immer wieder durch die bizarren Klang= 
verhältnisse zwischen Solo-Klavier, Bläsern und 
Schlagzeug fasziniert; grandiose‘ Wiedergabe mit 
Yvonne Loriod am Flügel. 


Im ersten Kammerkonzert stehen neben der schon 
erwähnten Komposition Zimmermanns drei Kom- 
positionen für Gesang und Instrumente. Des 25jähri= 
gen Berliners Aribert Reimann Kantate „Si china il 
giorno” nach Texten Salvatore Quasimodos hinter- 
läßt ob der bald ausladenden, bald psalmodierenden 
Kantilene den nachhaltigsten Eindruck. Hans Ulrich 
Engelmanns ‚„Incanto” breitet eine von Saxophon, 
Vibraphon und Celesta bestimmte, klanglich sinnliche 
Folie über die peinlich dilettantischen Wortstrukturen 


Claus Bremers; des Jugoslawen Milko Kelemen ‚„‚Epi= 
taf” auf ein Gedicht von Grigor Vitez läßt einen 
sorgsam verarbeiteten folkloristischen Einschlag 
nicht überhören. Bei allen dreien bleibt die integrale 
Beziehung zwischen Kantilene und pointierter Instru= 
mentalstruktur etwas problematisch. Dagegen sind 
die drei neuen Instrumentalwerke des zweiten Kam= 
merkonzertes ausgesprochene Erfolge. Des Verone- 
sers Franco Donatoni Improvisationen „For Grilly“ 
bringen etwas in der Neuen Musik Seltenes: den 
Ansatz zum heiteren Instrumentaleffekt, wenn bei= 
spielsweise das poltrige Schlagzeug in das Filigran 
der Bläser= und Streicherlinien einbricht. Der Ameri=- 


Bruno Maderna, Chef des neugegründeten 
Internationalen Kranichsteiner Kammerensembles 


kaner Earle Brown zeigt sich in seinen „Available 
Forms“ als ein geistvoller Instrumentator. „Avail= 
able” kann man mit „verfügbar” wie auch mit „gül- 


Auf dem Katheder: 
Olivier Messiaen 


tig“ übersetzen, das heißt: dieses Stück läßt mehrere 
Realisationen zu, mehrere Formen sind verfügbar, 
gültig ist das hörbare Ergebnis, das sich nicht nur 
aus dem Zufall der verfügbaren Formen ergibt, son- 
dern aus der genauen Steuerung dieser instrumen- 
talen Zufälle durch den Dirigenten. Der Wechsel von 
perforierten Strukturen, knappen Motiven und 
akkordischen Entladungen ist teilweise frappierend. 
Dann werden aus dem „Livre pour Quatuor” von 
Pierre Boulez die Sätze V und VI uraufgeführt: un= 
gleich spannendere Eindrücke als aus den Sätzen I 
und II (III und IV sind noch unvollendet), ein Kom= 
pendium gegenwärtigen Komponierens, wie es nur 
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große Musik sein kann, und ein Bekenntnis zur Tra= 
dition des Streicherquartetts, in dem die konventio= 
nellen Elemente aufgegangen und aufgehoben sind. 
Der letzte Tag fügt im Frankfurter Sendesaal noch 
den wichtigen Aspekt der elektronischen Musik hinzu. 
Bei allen teils recht wirren ästhetischen Diskussionen, 
die zu diesem Thema geführt worden sind, hat sich 
für den ernsthaften Musiker eines eindeutig heraus= 
geschält: Die elektronische Musik, die über das Kon- 
tinuum aller klanglichen Möglichkeiten verfügen 
kann, verlangt autonome Gestaltungsprinzipien. Und 
gerade darin hat die „Elektronische Komposition 
Nr. IV“ von Hermann Heiss überzeugt. Die drei= bis 
zwölfstimmigen Schichtungen der Hallklänge, die 
Wechsel der Klangfarbentypen und die schließliche 
" Komplexion der Klangelemente bestätigen das Vor- 
stellungsvermögen des Komponisten und seine 
Fähigkeit zur Auswahl, aus denen allein diese Musik 
der unbegrenzten Möglichkeiten Gestalt gewinnen 
kann. 


Das abschließende zweite Orchesterkonzert war dem 
Gedächtnis Bela Bartöks gewidmet: Unter der Bar= 
töks Rhythmen doch etwas zu bedächtig vollziehen- 
den Leitung von Dean Dixon erklangen Musik aus 
der Pantomime „Der wunderbare Mandarin” (1918), 


die Musik für Saiteninstrumente, Schlagzeug und Ce= 
lesta (1936) und — mit György Sandor als nicht sehr 
modulationsfähigem Solisten — das Erste Klavier- 
konzert (1926): Drei Stationen im Schaffen Bartöks, 
aus denen hier wohl die zweite am meisten inter- 
essiert, da der Mittelsatz des Klavierkonzertes in 
seiner harten Kontrapunktik und der entsprechenden 
klanglichen Faktur, mit Klävier- und Schlagzeug= 
Dialog in die musikalische Gegenwart deutet. 
Wir kommen auf die Frage der Publikumsreaktion 
zurück, wenn wir noch ein Wort zu den interpretato= 
rischen Leistungen sagen. Ist das Niveau der Wieder- 
gabe durchweg so hoch wie in diesen Tagen für 
Neue Musik, fühlt sich der Zuhörer zum Applaus 
hingerissen, auch wenn er einem der dargebotenen 
Werke nicht zustimmen mag. Das ist nun einmal die 
Kehrseite unserer Konzertpraxis. Das Hamann-Quar- 
tett, das Priegnitz=-Trio, die Sängerinnen Ilona Stein- 
gruber ‘und Carla Henius, der Chor des Hessischen 
Rundfunks unter Edmund von Michnay und vor 
allem — wie in den Darmstädter Studio-Konzerten — 
das virtuose Internationale Kranichsteiner Kammer- 
ensemble unter Bruno Maderna, sie alle haben eine 
vorbildliche Arbeit an Neuer Musik geleistet. 

Ernst Thomas 


Henze und Egk dirigieren in Hannover 


Das Festkonzert, welches das Opernhausorchester 
Hannover anläßlich seines 325jährigen Bestehens gab, 
war eine würdige Gedenkfeier eines der ältesten und 
ruhmreichsten Instrumentalensemble in Deutschland. 
Man hatte es an nichts fehlen lassen, um die= 
sen Abend zu einem musikalischen Ereignis ersten 
Ranges zu machen. Das Programm, sinnig und be= 
ziehungsreich zusammengestellt, spannte sich vom 
Barock bis zur Gegenwart. Welch ein Glück, Hans 
Werner Henze und Werner Egk gewonnen zu haben, 
die als Dirigenten authentische Interpretationen ihrer 
Werke garantierten. 


Der 35jährige Henze, der zu den Komponisten gehört, 


die keine Gelegenheit auslassen, für ihre Werke 
selbst einzutreten, ist als Dirigent im Laufe der letz= 
ten Jahre so gewachsen, daß es ein besonderes Erleb= 
nis war, zu sehen, wie sich das Opernhausorchester 
von seiner entflammten, ekstatischen Zeichensprache 
spontan inspirieren ließ. Die 3. Sinfonie, die Henze 
im Jahre 1950 schrieb, ist ein rhythmisch sehr kom= 
pliziertes, aus dem Geiste des Balletts konzipiertes 
Werk, das an alle Ausführenden im raffiniert be= 
setzten Instrumentarium, aber auch an das Publikum 
die höchsten Anforderungen stellt. Diese choreogra= 
phische Vision um Anrufung, Lob und Beschwörung 
Apolls scheint in erster Linie auf der Ballettbühne 
beheimatet zu sein. Im Konzertsaal sind solche 
Ekstasen einer wilden Lebenslust — in denen sich 
Henze mit dem Erlebnis Strawinskys in bereits er= 
staunlicher Selbständigkeit auseinandersetzt — ge= 
wiß nicht für alle Ohren. Die außerordentliche Be= 
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gabung des jungen Komponisten ist in keinem Mo- 
ment der Sinfonie zu überhören, sein subtiler Klang= 
sinn, die überquellende Phantasie seiner Erfindung, 
seine geistvolle Instrumentationskunst, die wahrhaft 
virtuos auf der Klaviatur des modernen nachroman- 
tischen und nachimpressionistischen Orchesterappa= 
rats spielt. Mag Henze seither in seinen Kompositio= 
nen sein Ziel formal noch klarer erkannt und den 
eigenen Ausdruck noch sicherer erfaßt haben, als 
eine noch heute die Aufführung lohnende, ja über= 
raschende Talentprobe mag diese Sinfonie von all 
den Zuhörern empfunden worden sein, die ihr eine 
überaus herzliche Aufnahme bereiteten. 


Von ganz anderer, deftigerer, unterhaltsamerer 
Atmosphäre ist die Musik von Werner Egk, der seine 
„Variationen über ein karibisches Thema“ dirigierte. 
Auch dieser Schöpfung, die der Komponist in Erinne= 
rung an eine Reise zu den Karibischen Inseln schrieb, 
ist eine Doppelrolle, eine sinfonische und choreo- | 
graphische, zugedacht. Das Werk hat sich in Mün 
chen auf der Ballettbühne bereits unter dem Titel 
„Danza“ bewährt und ist bei diesem Anlaß schon 
eingehend gewürdigt worden. Egk tat als souveräner, 
charmanter Dirigent alles, um die Variationen mit 
dem Orchester so zündend wie nur möglich zu ser= 
vieren. Es war eine Lust, zu sehen und zu hören, mit 
welcher Begeisterung sich die Musiker auf den Elan 
Egks einstellten, wie sie alles so schlagkräftig und 
kunstvoll verwirklichten, daß ein breiter Publikums- 
erfolg nicht ausbleiben konnte. 

Erich Limmert 


Hans Werner Henze bei der Probe im Opernhaus Hannover 


Münchener Musica Viva aus mittelalterlicher Perspektive 


Wenn Karl Amadeus Hartmann in seinen Musica= 
Viva-Konzerten gelegentlich mittelalterliche Werke 
aufführen läßt, so beabsichtigt er damit wohl kaum, 
dieser alten Musik zu einer Renaissance zu verhelfen. 
ı Der Grund dürfte eher didaktischer Natur sein. Denn 
am Exempel der Konfrontierung von Mittelalter und 
Gegenwart läßt sich recht überzeugend nachweisen, 
daß bereits in einer älteren Epoche das moderne Auto- 
nomieprinzip wirksam war und seine künstlerische 
_ Berechtigung hatte. Auf jeden Fall appelliert eine 
solche Demonstration an die rationalen Kräfte des 
' Hörers. Für das Verständnis der zeitgenössischen 
Ä Musik ist damit schon einiges gewonnen. Allerdings 
darf über den mancherlei Parallelen im Konstruk- 
tiven nicht übersehen werden, daß die geistigen 
' Triebfedern in beiden Perioden voneinander grund= 
verschieden sind. Um in dieser Hinsicht Trugschlüsse 


zu vermeiden, muß deshalb die wesensmäßige Gegen= 
sätzlichkeit im Aufbau des Programms deutlich her= 
vorgehoben werden. 


Hartmann löste das Problem vorbildlich, indem er 
auf drei Motetten aus dem Codex Montpellier und 
auf Guillaume de Machauts Motette „Felix virgo” 


unmittelbar „La terra e la compagna” von Luigi 


Nono (1957) folgen ließ. In dieser scharf akzentuier= 
ten Kontrastierung kam die Verschiedenartigkeit 
der geistigen Ebenen klar zum Bewußtsein: mittel= 
alterliche Objektivität, die ihren musikalischen Duk= 
tus aus religiöser Hingabe entwickelt — im Gegen- 
satz zu einer modernen Objektivität, deren Ansatz= 
punkt in einem humanen Wollen zu suchen ist. 


Der von Kurt Prestel einstudierte Chor des Bayeri= 
schen Rundfunks mit seinen guten Solisten (Margot 
Laminet, Albert Gaßner, Franz Weiß, Karl Kreile, 
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Friedrich Brückner-Rüggeberg) leistete wieder ein- 
mal Außergewöhnliches bei der souveränen Über= 
windung all der Schwierigkeiten, die das kompli= 
zierte Stimmengeflecht der von Hans Blümer ein= 
gerichteten Motetten den Sängern bereitet — Schwie= 
rigkeiten, die sich bei der Textaufspaltung in Luigi 
Nonos Werk ins Exorbitante steigern. 

Den Abschluß vor der Pause bildeten Debussys 
„Irois ballades de Frangois Villon”. Äußerst diffe= 
renziert gestaltete der Bariton Thomas Stewart die 
wechselnden Stimmungsmomente, tupfte die Farb- 
werte mit weichem Ansatz delikat aus und ließ im 
übermütigen Finale seine schöne Stimme so erfolg- 
reich brillieren, daß der spontan einsetzende Beifall 
ihn zur Wiederholung zwang. 

Der zweite Solist des Abends war Arthur Grumiaux, 
der Strawinskys Violinkonzert rhythmisch federnd 
und virtuos spielte, alle Künste geigerischer Kan= 


tabilität entfaltete, die in ihrer bestrickenden Eleganz 
jedoch den Mittelsätzen ein allzu sinnenfälliges Ge- 
präge gaben. 


Der Dirigent Ernest Bour, dessen ebenso intensive 
wie technisch außerordentliche Interpretation dem 
Werk Luigi Nonos mustergültig gerecht wurde, 
verhalf auch der „Sonata per archi“ von Hans Wer= 
ner Henze zum Erfolg: durch die Subtilität, mit der 
er das an moderne Graphik erinnernde dialektische 
Spiel der Saiteninstrumente behandelte. Wieder ein= 
mal konnte die Münchener Musica Viva eine an künst= 
lerischen Höhepunkten reiche Saison abschließen, 
nicht zuletzt dank der überragenden Leistungen aller 
mitwirkenden Solisten und des Symphonieorchesters 


des Bayerischen Rundfunks, das auch die schwierig- 


sten Interpretationsprobleme moderner Musik makel- 


l bewälti iß,. 
ee Helmut Lohmüller 


Kompositorische Spiele mit Klang und Farbe bei Radio Bremen 


Auch der alte Herr Dädalus wäre überrascht gewesen: 
über den Kontrast nämlich zwischen der Art, in der 
jener griechische Erfinder, der dem Minotaurus das 
Labyrinth gebaut hatte, zitiert wurde und dem Ort, 
an dem solches geschah, sowie über die Weise, in der 
es sich bei Hans G. Helms und Hans Otte als kom= 
positorischer Höhepunkt der Novitäten in Bremen 
vollzog. Der Ort zunächst: die obere Halle des ehr= 
würdigen Alten Rathauses, von Radio Bremen zu 
einem Abend „Die neue Komponistengeneration” 
innerhalb der Woche „pro .musica nova” gemietet. 
Genauer gesagt: man saß auf hartem Holz unter einer 
Decke, an der eine stolze Reihe alter Kaiser abgebildet 
war, an der aber auch eine Gruppe riesiger Kog- 
gen hing. Wunderbare Holzschnitzereien fesselten 
das Auge mehr als die blitzenden Mikrofone oder 
die futuristisch anmutenden Musik=Instrumente (zu 
schweigen von den keineswegs futuristischen, son= 
dern allenfalls atavistischen „Instrumenten”, die da 
„Flaschen“ heißen). 


Das Werk, das die Kaiser nicht, die Hörer desto mehr 
schockierte, hieß schlicht „daidalos” und führte den 
Untertitel „Komposition in sieben Szenen für vier 
Vokalsolisten und Instrumentalensemble”, Die Be- 
zeichnung „Szenen“ deutet darauf hin, daß Hans Otte, 
Komponist und Leiter der Musikabteilung von Radio 
Bremen, den Herrn „daidalos” zuerst als Ballett kon= 
zipiert hatte. Inzwischen ist eine Konzertfassung ge= 
wachsen, die sich kaum in irgendeiner Form darstellen 
ließe. „daidalos“ steht für „Künstlichkeit“ oder 
„Mechanisierung” unseres Daseins, ist Inbegriff auch 
des Schematischen, in dem unser Leben abläuft. Das 
wurde mit dem Text von Helms sehr genau demon-= 
striert. Im Grunde blieb einem dabei das Lachen, das 
sofort aufkam, im Halse wieder stecken, denn Helms 
hat ja Recht: wir verwenden zu einem guten Teil — 
und leider nicht nur in der sogenannten Umgangs= 
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sprache des täglichen Lebens und nicht nur bei der 
Wahl von Worten, auch bei der von Noten — abge= 
droschene, leer, ja schal gewordene Phrasen. Sie hier 
nebeneinandergestellt zu hören,. belustigt natürlich. 
Aber der Nebeneffekt wurde mir sehr klar: jedesmal, 
wenn eine solche Formulierung wie „ganz und gar”, 
„ob Sie wollen oder nicht”, „Eine wirklich feine Dame 
tut das nicht”, „Machen Sie sich doch nicht lächerlich“, 
„Man kann mich nicht auf den Arm nehmen”, „Sie 
machen mir nichts vor, Sie kenne ich“, „Tinnef” wie= 
der mit der peinlichen Automatik, der wir an irgend= 
einer Stelle doch zu unterliegen in Gefahr sind, in den 


Mund gerät, merkt man es sogleich, hat man dieses‘ 


Stück gehört. 


Helms hat aber auch eine Reihe weiterer Ausdrücke, 
die er am Tisch eines Kaffeehauses aufschnappte, zur 
Textgrundlage genommen. Er ergänzte sie mit einer 
Kaskade von super=orffischen Schimpfwörtern, schließ- 
lich mit Liebesworten in verschiedenen Sprachen, 
Hundegebell und Ausrufen, Lallen, Lachen und Zischen. 
Das Bild des Textes ist teils surrealistisch, teils dada= 
istisch. Das persiflierende Moment drängt sich aller= 
dings stärker auf, als es wohl gedacht war — genau 
nachzukontrollieren ist es nicht, da der Text nicht un= 
abhängig von der Musik zu lesen sein wird — auf 
Wunsch des „Librettisten”. Die Musik Ottes ist von 
parodistischen Akzenten weitgehend frei. So stellt sich 
auf den ersten Eindruck eine Unsicherheit ein, man 
findet nicht sofort den rechten Zugang. Man hätte 
hier noch entschiedener formulieren müssen, vor allem 
aber konzentrierter, knapper. Vierzig Minuten sind 
viel zu lang für das Thema. Das Publikum amüsierte 
sich, ärgerte sich, aber unterbrach diese Aufführung 
nicht — wie dann leider beim Stockhausen-Sonder= 
abend mit hier früher besprochenen Werken. Dabei 
wäre Stockhausens Musik weit eher noch ausdrucks= 
klarer zu nennen als die Ottes. Dieser hatte zwar 


_ einen sinnreichen Aufbau gegeben, bei dem verschie= 


dene Phänomene oder Elemente wie Klang, Geräusch, 
Dichte, Dynamik und Artikulation einzeln und am 
Schluß kombiniert verwendet sind, hatte sich auch um 
eine neuartige Verschmelzung von Musik und Sprache 
bemüht, aber über dem Detail verlor man den großen 
Bogen. Mit klanglich subtilen ‚Varianten, hauptsäch- 
lich mit Harfe und diversem Schlagzeug erzielt, bei 
den Vokalsolisten mit Hilfe auch von Megaphon und 
einer weiten Artikulationsskala, gelang eine eigen= 
artige Verbindung von Text und Klang. Das spiele= 
-rische Moment spielte den Autoren allerdings dabei 
einen kleinen Streich, da die aleatorische Methode, bei 
der jeder Spieler nach Weisung des Dirigenten — na= 
türlich hier des Komponisten — bestimmte Klang= 
modelle beliebig verwenden kann, zu nicht immer 


überzeugenden Formulierungen führte. Die Inter= 


preten waren allerdings erstklassig, vielleicht — von 
einem anderen Standpunkt her gesehen — sogar zu 
gut, zu persönlich nämlich. Das gilt vor allem für 
den Tenor Helmut Melchert. Es wirkten außerdem 
mit Marie Therese Cahn, Josephine Nendick und 
"William Pearson. 

Hans Ottes Stück war der Schlußpunkt des für uns 
wichtigster Abends, der mit drei weiteren Kompo= 
sitionsaufträgen bekannt machte. Zur Uraufführung 
kamen Stücke von Bo Nilsson, Henri Pousseur und 
Roman Haubenstock-Ramati. Allen war jenes spiele= 
rische Moment, das mit Klang oder Farbe zu jonglieren 
schien, gemeinsam. Nilssons „Reaktionen für vier 
Schlagzeuger” konzentrierten sich auf eine klingende 
Untersuchung des „Klirrfaktors“: helle Instrumente 


‚ oder Schlagwirkungen (auch auf verschiedenen Fla= 


schenbatterien) wurden in einer proportioniert gefüg= 
ten Kombination gewählt, bei der die Interpreten ein 
gewichtiges Wort mitzusprechen hatten. Der eigene 
und konsequente Klangreiz des Stückes ist nicht zu 
leugnen. Bei Pousseurs „Caracteres” für Klavier waren 
die Tempi frei zu wählen, die Höhen festgelegt. Es 
kam zu Klangbewegungen, bei denen heftige bis hek= 
tische Eruptionen mit Meditationen wechselten. Auf 
die Dauer von knapp zwölf Minuten nutzten sich die 
extremen Spannungen zu schnell ab, als daß man 
wirklich mit ernsthaftem Interesse folgen konnte. Hier 
wird ein wesentliches Problem der neuesten Musik 
evident: äußerste Werte unaufhörlich zitiert, nivellie= 
ren das Gesamtbild. Die Frage der Ökonomie wird bei 
den jungen Komponisten heute immer weniger be= 
rücksichtigt. 

„Haubenstock-Ramati zeigte eine neue Variante der 
aleatorischen Komposition. „Mobile for Shakespeare“ 
hieß das Stück. Es brachte die Sonette 53 und 54 für 
Singstimme, Celesta, Harfe, Klarinette, Vibraphon 
und Schlagzeug. Die Sprache erscheint hier melodisch 
zerpflückt, umspielt von Klangmanipulationen der In= 

‚ strumentalisten. Jeder hat für sich einen „Noten=Fahr= 
plan“, der optisch einen vorzüglichen Eindruck macht. 
Um einen Kern sind kreisförmig bestimmte Noten= 
„werte gruppenweise notiert. Jeder Spieler fängt an 
einer selbst zu wählenden Stelle an. Wann er beginnt, 
schreibt die Partitur vor, die für den Dirigenten nur 
Zeitwerte enthält, um die jeweiligen Einsätze geben 
zu können. Was dann erklingt, weiß selbst der Diri= 
gent vorher nicht. Auch die Stimme kann oder soll 


auf den auswendig zu lernenden Text freiwillig Noten= 


‘ 
Ü 


folgen wählen. Die Stimme wird Verzerrungen und 
extremen Intervallsprüngen unterworfen, mit denen 
eine sinnreiche Wirksamkeit nicht zu erzielen ist. Das 


stimmungsvolle Hintergrundsklangbild milderte den 
merkwürdigen Vokaleindruck ein wenig. Der Dirigent 
(hier Francis Travis) rundete mit dem angegebenen 
Ausklang das kurze Stück glücklich ab. Aber ich werde 


“immer skeptischer bei diesen so eigenartig sacht 


und hauchend, vibraphonös verschummernden, ein= 
schmeichelnden neuen Schlußwendungen, die fast zu 
einer Manier ausgewachsen sind. Es wird der Anschein 
des Geheimnisvoll-Suggestiven vermittelt, mehr nicht, 
wenigstens hier nicht. Und wenn Vibraphon, dieses 
für mein Empfinden perfekt amusische Instrument, 
dabei ist, das man nur ganz selten als einen spezi= 
fischen Farbtupfer sehr bewußt verwenden sollte, das 
aber zu einer grausamen Mode wurde, dann ist mir 
ein solcher Schlußeffekt des Verdämmerns fast suspekt. 
Vielleicht habe ich hier Unrecht, aber bisher hat mich 
nur selten diese Kombination von Klang und Spielart 
überzeugt. 

Das war ein Konzert innerhalb jener „Woche“, die 
Radio Bremen unter dem Titel ‚pro musica nova” ver= 
anstaltete. Kurze Hinweise verdienen die weiteren 
Abende, von denen ich denjenigen Stockhausens be- 
reits erwähnte. Insgesamt erweist sich mit den fünf 
Konzerten nämlich die Konstruktion eines Festivals 
der Moderne, wie. sie sinnreicher und anregender 
kaum zu denken ist. Für Bremen war dergleichen neu. 
Erstaunlich reges Interesse, vor allem junger Men- 
schen, führte zu einer bei jenem Abend sehr beherrsch= 
ten, wenn auch deutlichen Reaktion eines gemischten 
Pro und Contra, bei Stockhausen dann zum Abbruch 
einiger Stücke, weil die Zwischenrufe zu drastisch 
wurden. Die Aufgeschlossenheit der Bremer reichte 
offenkundig nur bis zur klassischen Moderne, wenn 
auch Stücke von Webern einen enthusiastischen Ap- 
plaus hervorriefen. Sie erklangen im ersten Konzert, 
das der Wiener Schule gewidmet war. Neben Weberns 
Kammermusik op. 24 und 14, dann op. 7, 8 und 10 
hörte man Bergs Klarinettenstücke op. 5 und Schön= 
bergs Suite op. 29. Das Wiener Ensemble „die reihe” 
unter Leitung des als Geiger ebenfalls bemerkenswer- 
ten, im op. 7 hervorragenden Friedrich Gerha mit der 
Sopranistin Marie Therese Escribano ließ aufhorchen. 
Hier wird ausdrucksreich und sauber musiziert. 

Carl Seemann spielte Klavierstücke der sogenannten 
Klassiker der Moderne, von Strawinsky (Serenade en 
la), Bartök (Improvisationen op. 20 über ungarische 
Bauernlieder) und Hindemith (Klaviermusik op. 37). 
Den Abschluß der Woche bildete eine Vorführung von 
Experimentalfilmen und Kompositionen der „Groupe 
de Recherches Musicales” des französischen Rund-= 
funks. Pierre Schaeffers neue Entdeckungen bei der Er= 
forschung des „konkreten Klanges“ deuteten auf einen 
Wandel der Arbeitsmethode hin, der hier noch un= 
bekannt war. Mit seiner eigenen „Etude aux objets“, 
dann mit Philippots „Ambiance I“, mit Xenakis’ „Dia= 
morphoses” oder Luc Ferraris „T&te et queue du Dra= 
gon“ gab man überzeugende Beweise für eine tradi- 
tionslose Komposition mit traditionslosem „Instru= 
mentarium”., Claude Ballif führte mit erklärenden 
Worten jene Arbeiten vor, die weit mehr beeindruckten 
als alles, was man früher aus der Schule von Schaeffer 
gehört hatte. Allerdings ist der illusionistische Effekt 
keineswegs ausgemerzt, manchmal wohl auch offen 
angestrebt: so bei Philippot, einem phantasievollen 
Komponisten, der für einen Stand bei der Pariser Blu= 
menausstellung eine Stimmungsmusik schrieb, in der 
ein Netz von auswechselbaren Zellen, die für sich 
allein keine zusammenhängende Einheit darstellen — 
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von der „Zelle Koda” abgesehen, die einen „Knoten= 
punkt”, einen festen Anhaltspunkt bieten soll —, in 
einer Mischung von elektronischen Tönen und „Mus 
sigque concrete” zur Grundlage genommen wurde. Man 
hört ein geschickt verarbeitetes Klirren und Schwirren, 
Knacken und Splittern oder Bumsen. 


Bei Xenakis ging es um den Versuch, die ursprüng- 
liche Bestimmung der Klänge vom „anekdotischen” 
Charakter zu befreien. Eine kontinuierliche Bewegung 
der klanglichen Materie fand statt. Richtunggebun- 
dene Klangfarben werden wirksam, in einem eigen 
strukturierten Gefüge. Eine Meereswind=Geräusch= 
kulisse meint man zu hören, eine starke Stimmungs= 
kraft überträgt sich mit undeutlichem Zischen, Quiet= 
schen, Schleifen, Rauschen, Klirren und Schlagen. Es 
sind Klangphänomene, die man nie zuvor gehört zu 
haben meint, die in der so konsequenten Anwendung 
und Erscheinungsform auf den ersten Eindruck hin 
sehr überraschen, letzten Endes aber doch weniger mit 
einem „absoluten“ Wert überzeugen könnten, mehr 
mit einer „Anwendung“, wie sie dann bei den Filmen 


Beeichte aus dem Ausland 


am besten und entschiedensten zu erfahren war und 
ist. Warum sollte’ es nicht ehrbar und im Sinne der 
Musik bemerkenswert sein, daß hier eine angewandte 
Musik entsteht, die so adäquat genannt werden muß 
wie kaum etwas anderes? Nur dort, wo man jene 
Musik als eigenständiges Kunstwerk zu deklarieren 
trachtet, könnte man Einspruch erheben. Angewandt 
sind diese konkreten Klänge, wie sie sich hier in einer 
gestalteten und nicht mehr im Sinne einer akustischen 
„Spielweise“ vordergründiger Art vorstellten, legitim 
und zutreffend. Film und Hörspiel sollten auch bei 
uns viel häufiger zu diesen Mitteln oder Möglich= 
keiten greifen. 


Radio Bremen hat die Absicht, sein Musica=-Nova= ° 


Festival auch im nächsten Jahre zu bieten. Hoffentlich 
gelingt es wiederum so informativ und aggressiv zu= 
gleich, so sehr zur Auseinandersetzung zwingend. Mag 
man der Ansicht sein, daß die Experimente nicht ernst= 
haft genug waren, so sollte man sie dennoch wieder 


neu wagen. 
Wolf-Eberhard v. Lewinski 


Palermo zwischen Darmstadt und Donaueschingen 


Vom 21. bis 28. Mai fand in Palermo die zweite 
„Internationale Woche Neuer Musik“ statt. Ihre 
Initiatoren des „gruppo universitario nuova musica” 
mit ihrem Präsidenten Francesco Agnello haben von 
vornherein ganz bewußt darauf verzichtet, mit 
anderen Festivals in Konkurrenz zu treten. Die Ex= 
klusivität ihres Unternehmens liegt in der Sache 
selbst begründet, und die Wirkung bleibt notwendig 
auf einen kleinen Kreis beschränkt. Jetzt müßte der 
konsequenten Abgrenzung gegenüber anderen „Rich- 
tungen” auch die Klarheit über die eigene Form 
folgen. Es ergab sich nämlich, ähnlich wie im letzten 
Jahr, ein etwas uneinheitliches Bild: der Charakter 
der Kompositionen schwankte zwischen Werkstatt, 
Experiment und definitivem Kunstwerk, und die 
Niveauunterschiede waren beträchtlich. Die Grenze 
zu ziehen, ist nicht immer ganz einfach, denn die 
Auseinandersetzung mit einer neuen Syntax führt 
nicht immer zu überzeugenden Ergebnissen. Wollte 
man aber weiterhin darauf bestehen, vor allem mög= 
lichst viele neue Werke aufzuführen, so wäre es 
sicher sinnvoller, Ferienkurse einzurichten oder eine 
Arbeitstagung abzuhalten, die sich darauf zu ‘kon= 
zentrieren hätte. Gegenüber modischer Konfektion 
aber und den Versuchen, sich am Ruhm des Flötisten 
Gazzelloni hochzuranken oder alljährlich mit einem 
eigens für Palermo produzierten Opus aufzuwarten, 
ist Skepsis angebracht. 
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Eine große Bereicherung bedeutete die Anwesenheit 
von Karlheinz Stockhausen; in dem Vortrag „Er= 
findung und Entdeckung” umriß er seine geistige 
Position und beschrieb, von Beispielen unterstützt, 
seine "musikalisch=technische Entwicklung. Ein aus= 
schließlich seinen Kompositionen gewidmetes Kon= 
zert demonstrierte in günstiger Kombination seinen 
Werdegang vom Kontrapunkt der Klavierstücke VII 
und VII über „Zyklus” und „Refrain bis zu den 
„totalen“ Klangdelirien der „Kontakte“. 


Komponisten aus zehn verschiedenen Ländern be= 
stritten das Programm der übrigen Konzerte. Der 
Vergleich verdeutlichte einmal, daß die gemeinsame 
Basis serieller Verfahren _ einen überraschenden 
Reichtum ausgeprägter Individuation erlaubt, und 
daß, besonders natürlich in den ausgereiften Arbeiten, 
der Materialfetischismus schon überwunden ist. Da 
es bei der Unzahl von Kompositionen nicht möglich 
ist, von allen zu sprechen, wollen wir die Aufmerk= 
samkeit auf einige Werke lenken, die unter wech= 
selnden Perspektiven besonderes Interesse erweckten. 
Das Schwergewicht lag, an Quantität wie auch an 
Qualität, bei der jungen italienischen Musik, die 
gegenwärtig eine Reihe glänzender Begabungen auf= 
zuweisen hat. Wenn Goffredo Petrassi in Palermo 
aufgeführt wird, so ist das mehr als eine „Hommage“ 
für den Lehrer so vieler in- und ausländischer 
Avantgardisten; er selbst hat sich in seinen letzten 


RER 
Kompositionen immer intensiver mit der seriellen 
- Technik beschäftigt. Im Konzert für Flöte und Orche- 
 ster von 1960 (italienische Erstaufführung) ist sie 
. zwar gar nicht dogmatisch, aber entscheidend zur 
“Anwendung gekommen, so daß sie als Befreiung 
_ wirkt, sei es in den fluktuierenden Melismen des 
Soloinstruments, in den feinen rhythmischen Netzen 
oder den breiten Klangblöcken des kontrastierenden 
Orchesterparts. Während Petrassis Poetik durchaus 
organisch wirkt, blickt man bei Mario Peragallos 
„Vibrazioni” für drei Flöten, Klavier und Schlagzeug 
wie in einen Zerrspiegel, denn hier ist die Diskre= 
panz zwischen neuen Klangvorstellungen und kon= 
ventioneller rhythmischer und metrischer Symmetrie 
allzu offenkundig. Im Gegensatz zu Peragallo, der 
mit seinen Effekten an der Oberfläche bleibt, drängt 
Domenico Guaccero in seiner Studie für Quartett 
zu einer Deutung der Zeitproblematik. Hatte er schon 
_ im vergangenen Jahr mit dem Stilgemisch des „iter 
 segnato” den Zündstoff zu heftigen Diskussionen 
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geliefert, so galten die Bedenken diesmal weniger 
dem Kompositionsverfahren an sich als dem Mon= 
"tagecharakter des Werks, das, nach alter Dada- 
manier, mit gesprochenen, gesungenen, geschrieenen 
Textfetzen von Shakespeare, Yeats, Majakowsky, 
aber auch mit „Arbeit macht frei“, dem zynischen 
Motto der braunen Konzentrationslager, operiert. 
Der beabsichtigte Schock blieb jedoch aus, und es 
beschlich den Hörer das Unbehagen vor dem miß= 
glückten Experiment, das seine formale Zerstücke= 
lung nicht zu rechtfertigen wußte. 


Bi: Nichts könnte diesen wirren und verwirrenden 
Labyrinthen ferner sein als die Traumwelt von Nic= 
 colö Castiglioni; noch mehr als bisher verliert sich 
der hochbegabte Mailänder in den „Disegni” für 
Orchester in federleichte, labile Gespinste raffinier- 
tester Farbmischungen. Ist bei Castiglioni die Ex= 


nicht verleugnet, ist so groß, daß der am Schluß (auf 
Band) eingefügte, ins Sentimentale vermittelnde Text 
nur abschwächende Wirkung hat. 


Zu den wenigen Komponisten; die dem musikalischen 
Expressionismus nahestehen, ohne deshalb epigonal 
zu sein, gehört Camillo Togni. Bei den nun zu 
Orchesterliedern umgearbeiteten Vertonungen des 
„Helian“-Zyklus von Trakl verrät sich die doppelte 
Wahlverwandtschaft vor allem in der Spannung, in 
der expressiven Ladung der Intervalle und der 
Farben. 


Eine erstaunliche Entwicklung läßt sich an dem 
Palermer Turi Belfiore beobachten; den zarten 
„Dimensioni” vom vergangenen Jahr, die noch 
Weberns Geist atmeten, folgten jetzt die „Para= 
digmi” für Bläser und Schlagzeug, profiliert artiku= 
lierte Strukturen verschiedener Dichte und dynami= 
scher Stärke, deren Zusammengehörigkeit durch 
lang gehaltene Töne unterstrichen wird. 


In Italien 

von links nach rechts: 
die Komponisten 

Kurt Schwertsik und 

Karlheinz Stockhausen 


Sr mit dem Pianisten 
2. > David Tudor 


‚ Als eines der vollkommensten Werke der Musik= 


woche erwiesen sich die „Doubles” von Franco Dona= 
toni: „Klangfiguren”, kaleidoskopisch verwandelt; in 
der Asymmetrie von Rhythmik- und Metrik unge= 
heuer agil, hier könnte man sich für sie 
kaum eine andere klangliche Realisierung als im 
kristallinischen Timbre des Cembalos denken. Die 
Aufführung der schon 1955 entstandenen (damals 
ultramodernen) „Ordini“ für Orchester von Franco 
Evangelisti gehörte zu den stärksten Eindrücken, die 
Palermo dieses Jahr vermitteln konnte. In diesem 
faszinierenden Werk, einer strengen Architektur, in 
der die variierten Strukturen in ihrer asketischen 
Instrumentation wie Destillate wirken, ist die Stille 
ein immer mächtiger werdender Faktor. 


Unter den Uraufführungen anderer Länder, die teil- 
weise nicht sehr vorteilhaft vertreten waren, ragten 


pression völlig im Klang sublimiert, so sucht Egisto die der beiden Japaner Pariser Schule Toru Take= 
_  Macchi, unter dem Eindruck eines Gedichts von Pablo mitsu (Le son calligraphie I) und Kazuo Fukushima 

‚Neruda, ein aggressives, bisweilefi aber auch plakat- („Chu=u”) und der einzige Repräsentant der spani= 
R ‚haft dekoratives Zeugnis einer aufrichtigen „musique schen Avantgarde, Luis De Pablo (Radial op. 9), 
F  engagee” zu liefern; die Suggestivkraft dieser „Com= durch Sensibilität und selbständige Diktion hervor. 
R  posizione” Nr. 5 (No han muerto), die Nonos Einfluß Die Interpretation stand auf beachtlichem Niveau. 


331 


Neben den großen Wegbereitern Severino Gazzel= 
loni (Flöte), David Tudor (Klavier) und Christoph 
Caskel (Schlagzeug) bewiesen auch Mariolina de Ro= 
bertis (Cembalo), Barbara Altman (Sopran), Leonida 
Torrebruno (Schlagzeug), Angelo Faja (Flöte) und 
der Pianist Frederic Rzewski hohe technische und 
künstlerische Qualitäten. Die „Orchestra sinfonica 
siciliana” hatte in diesem Jahr zum erstenmal die 


schwierige Aufgabe übernommen, die zahlreichen . 


Werke einzustudieren. Das Erreichte verdient um so 
mehr Anerkennung, als es sich für die meisten Mit- 


glieder des Ensembles um Neuland handelte. Aller 


dings arbeitete ein Dirigent mit ihnen, wie es heute 

wohl nur ganz wenige auf diesem Sektor gibt: 

Daniele Paris. \ 
Helga Böhmer 


Konzerte und Ballette in Kopenhagen 


Die zweite Hälfte der abgeschlossenen Spielzeit war 
in Kopenhagen, was die Neue Musik betrifft, ziemlich 
ruhig. Man hat sich nach der Tour de force im 
Herbst ausgeruht und neue Kräfte für die Ballett- 
und Musik=Festspiele im Mai gesammelt. 


Die dänische Sektion der IGNM hat ihre Aktivität 
mit Werken von Webern, Burkhard, Staempfli, Baird, 
Messiaen, der Holländer Jan Masseus und Hugo 
Godron, des Ungarn Istvan Lang, der Dänen Rii= 
sager, Per Norgärd, J. Fischer Larsen und mit Ur= 
aufführungen von Flemming Weis, P. Gudmundsen 
Holmgreen, N. V. Bentzon und Axel Borup Jorgensen 
fortgeführt. Besonders erfreulich war es, die fünf 
Lieder für Mezzosopran mit Klavier von Borup 
Jergensen wegen ihrer durchsichtigen und doch inni= 
gen Intensität kennenzulernen. Mit 62 Jahren hat 
sich Flemming Weis in seinen fünf Epigrammen für 
Streichquartett zum erstenmal als Zwölftöner ver- 
sucht, und zwar mit Erfolg. Wie schon in manchen 
Fällen, hat auch hier die Auseinandersetzung mit der 
dodekaphonen Technik zu einer erstaunlichen Aus= 
druckssteigerung und satztechnischen Dichte geführt. 
Sehr erfolgreich war ein Konzert unter dem Titel 
„Jazz und europäische Tradition”. Es mußte sofort 
wiederholt werden und wird während der Ballett= 
und Musik-Festspiele im größeren Rahmen des 
Rundfunkhauses nochmals zu hören sein. 


Der amerikanische Schönberg-Schüler Leonard Stein 
spielte in einem Konzert der IGNM-Sektion das 


ganze Klavierwerk des Meisters. Wer je daran ge= 
zweifelt hat, daß Schönberg während seines 17jäh= 
rigen Aufenthalts in Kalifornien Meisterschüler aus= 
bildete, muß angesichts der erstklassigen Interpre= 
tationen von Leonard Stein alle Zweifel beseitigen. 
Mit Liebe und Einsicht hat er die oft äußerst intri= 
katen Klavierstücke klar und überzeugend dargebo- 
ten. 


Das Königliche Theater lud Anfang des Jahres zum 
zweitenmal Roland Petit als Gastchoreographen ein. 
Glänzend hat er seinen „Cyrano de Bergerac” ins= 
zeniert mit Henning Kronstam in der Titelrolle und 
mit dem fabelhaften männlichen Corps de ballet, 
die vor allem in den Tänzen der Gascogner brillier= 
ten. Er hat auch ein neues Ballett, „La Chaloupee”, 
für Kopenhagen geschaffen — allerdings ein kleines 
Werk, das wenig Beachtung verdient. 


Im April wurde „Ballett in D” uraufgeführt. Lizzie 
Rode hat — vermutlich als erste dänische Choreo= 
graphin — ein abstraktes, handlungsloses Ballett 
schaffen wollen. Von Balanchine tief beeinflußt, hat 
sie ein viersätziges Figurenspiel, darunter eine Fuge, 
sehr schön komponiert. Doch ist das Ganze so sehr 


auf Figuren und Konstellationen konzentriert, daß 


die Bewegungen dazwischen wie vernachlässigt 
scheinen. Darum ist die gute choreographische 
Idee szenisch nicht ganz gelungen. Die Musik von 
Ole Schmidt ist wahrhaft ‚in D“, und zwar in D-Dur. 


Jan Maegaard 


CARL ORFF Ein Bericht in Wort und Bild 


Mit Beiträgen von K. H. Ruppel, G. R, Sellner, W. Thomas und 


W.E. Schäfer. 


Ein chronologischer Bildbericht über Orff als Mensch und Künstler 
und sein Bühnenschaffen, mit Bühnenbildentwürfen und Szenen= 
fotos, Manuskript=Faksimiles, Porträts und Skizzen. 


Zweite neubearbeitete und erweiterte Auflage 1960. 


44 Seiten Text » 94 Seiten Abbildungen - 


Ed. Schott 4460 DM 14,80 


Ganzleinen 
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| Modezne Musik aup Schallplatten 


Philips startet neue Serie 


Die Schallplattenproduktion läuft auf hohen Touren. 
Verdient wird dabei nicht nur an den billigen Massen= 
artikeln der U-Musik, auch das immense Investitionen 
fordernde Geschäft mit traditionell bewährter E-Musik 
spielt die Kosten immer gewinnbringender ein. Unter 
so günstigen kommerziellen Voraussetzungen mangelt 
‘es dem reichbestückten Plattenteller für jedermann 
denn auch nicht an weniger gängigen Angeboten, z.B. 
an moderner Musik. Sieht man sich genauer um, so 
wird man finden, daß das Angebot hier sogar über= 
raschend vielfältig ist und augenscheinlich in keinem 
entsprechenden Verhältnis zu der vielbeklagten Ab- 
neigung des großen Publikums gegen alles Moderne 
zu stehen scheint. Von der Schallplattenindustrie läßt 
sich jedenfalls nicht — wie noch von vielen anderen, 
um Kunst und Kultur bemühten Institutionen — sagen, 
daß sie die zeitgenössische Musik stiefmütterlich be= 
handelt. 


Wer auf Modernes erpicht ist, hat es allerdings nicht 
immer leicht, sich das Gewünschte zu beschaffen. Das 
Angebot ist weit zerstreut und unübersichtlich. Manche 
Platten sind im Handel nur unter Schwierigkeiten und 
Zeitverlusten erreichbar. Enthusiasten scheuen diese 
Mühsal selbstverständlich nicht. Aber es gibt ja außer 
ihnen viele, die sich gern mit moderner Musik ausein= 
andersetzen würden, wenn man ihnen einen leidlich 
gangbaren Weg zum Verständnis eröffnen könnte. 


Um Einblick in die Musik unserer Epoche gewinnen 
zu können, bedarf es allerdings einer einigermaßen 
systematischen Einführung. Ohne Kenntnis der wich= 
tigsten künstlerischen Strömungen — und es sind ja 
nicht gerade wenige — ist weder Überblick noch Ver- 
ständnis zu erzielen. Es genügt nicht, daß einer sich 
. für Strawinsky begeistert und dabei keine Ahnung 
von Schönberg hat. Und ebenso nicht, daß ein anderer 
sich auf Orff beschränkt, ohne von der Existenz eines 
Boulez oder Stockhausen zu wissen. Eine geordnete 
Übersicht über möglichst viele Phänomene könnte den 
Hörer vor Einseitigkeit bewahren und ihm das Ein= 
dringen in den Gesamtkomplex erleichtern. An zweiter 
Stelle muß einer zweckmäßigen Propaganda wesent- 
liche Bedeutung beigemessen werden. Der alte senti= 
mentale Aberglaube, Kunst spräche für sich selbst, ist 
glücklicherweise längst ad acta gelegt. Würde dieser 
Gedanke, der einer spießbürgerlichen — Kunst und Le- 
ben bequem trennenden — Mentalität entsprang, noch 
heute Geltung haben, so könnte wohl kaum ein Kom= 
ponist unserer Tage auf sonderliche Resonanz rechnen. 
Ohne Propaganda gibt es weder Erfolg noch Ver- 
. ständnis. 


Die Zahl der Unentschiedenen ist Legion — auch in 
. der Kunst. Aber Unentschiedenheit darf nicht verwech= 
selt werden mit unbedingter Interesselosigkeit. Jedes 
Unternehmen, das sich darum bemüht, noch Unent- 
schiedene in Interessierte zu verwandeln, muß deshalb 


begrüßt werden — besonders dann, wenn zugleich der 
Versuch gemacht wird, dem Gegenstand gerecht zu 
werden. Einen resoluten Vorstoß in dieser Richtung 
hat nun die Firma Philips gemacht mit ihrer kürzlich 
auch in Deutschland erschienenen „Modern Music 
Series”; einer Serie von 14 Kassetten mit insgesamt 
18 Langspielplatten. Schon rein äußerlich präsentiert 
sich diese Sammlung höchst attraktiv. Farbige Repro= 
duktionen abstrakter Gemälde schmücken die Titel- 
seiten der Kassetten. Die Bilder tragen das Signum 
der prominentesten Vertreter gegenstandsloser Kunst: 
Namen wie Piet Mondrian, Pierre Soulages, Karel 
Appel, Serge Poliakoff, Hans Hartung, Gustave Sin= 
gier, Alfred Manessier, Corneille — um nur einige zu 
nennen. Bei aller hohen künstlerischen Qualität kommt 
diesen Bildern durch einfühlsame Auswahl jedoch noch 
eine tiefere Bedeutung zu. Denn das Malerische reflek= 
tiert hier jeweils die spezifisch klangliche Grundstruk-= 
tur der einzelnen Komponisten, überträgt sie wesens= 
getreu und subtil ins Optische. Diese Übereinstim= 
mung bewirkt — abgesehen von ihrem rein künstle= 
rischen Reiz— einen nicht zu unterschätzenden psycho= 
logischen Werbeeffekt. Denn diese Bilder lassen die 
Musik vorahnen, schließen unmerklich das Tor auf zu 
verlockend neuen geistigen Bezirken. 


Wie aber ist es nun um das eigentliche Objekt be= 
stellt — um den repräsentativen Querschnitt durch die 
moderne Musik? Von einer relativ so kleinen Samm-= 
lung wird niemand Vollständigkeit erwarten. Ein= 
wände könnten zweifellos gegen die Auswahl vorge= 
bracht werden, sowohl gegen einzelne Komponisten 
wie gegen einzelne Werke. Man darf dabei jedoch nicht 
übersehen, daß ein solches wagemutiges Unterneh- 
men trotz allem idealistischen Elan auf kommerzielle 
Kalkulationen nicht ‚gänzlich verzichten kann. Bei den 
riesigen Summen, die hier investiert werden: mußten, 
lassen sich Kompromisse kaum umgehen. Die Bedeu= 


. tung dieser Plattenserie wird dadurch auch keineswegs 


herabgemindert, zumal eine Fortsetzung und Vervoll= 
ständigung geplant ist. 

Es ist selbstverständlich ein auffallendes Manko und 
ein arger Schönheitsfehler, daß Bela Bartök in dieser 
ersten Serie nicht vertreten ist. Im übrigen aber wird 
eine sehr instruktive Übersicht geboten: von den An= 
fängen der Moderne bis zur Elektronik. Dabei hat man 
sich in der Mehrzahl durchaus nicht auf Werke be= 
schränkt, die bereits ihr Publikum haben oder dem 
Verständnis keine allzu großen Schwierigkeiten be= 
reiten. Sinngemäß beansprucht die Zwölftonmusik 
den größten Raum — mehr als die Hälfte der Platten. 
Das entwicklungsgeschichtliche Moment bestimmt hier 
entschieden die Planung. 

Das zeigt sich gleich am Beispiel der Webern-Platte 
(A 01337 L). Aus dem Gesamtwerk Anton Weberns, 
das bei Philips erschienen ist, wurden jene Werke aus= 


233 


N 


gewählt, die stufenweise den Gang seiner Entwicklung 
markieren: von der Passacaglia op. ı aus dem Jahre 
1908 über die Symphonie op. 21 (1928) bis zu den 
Variationen op. 30 (1940). Den Beschluß bildet die 
klangfarbig wunderbare Orchestrierung des sechs= 
stimmigen Ricercare aus dem „Musikalischen Opfer” 
von J. 5. Bach. Diese Aufnahme in der klar disponie= 
renden Interpretation durch Robert Craft ist bekannt. 
Besonders erfreulich ist es aber, daß die Nachfrage 
nach dem Gesamtwerk bisher überraschend groß ge= 
wesen ist. Das unerwartet günstige Verkaufsresultat 
war schließlich auch ausschlaggebend bei der endgül= 
tigen ‚Entscheidung, ob man das Experiment mit der 
„Modern Music Series“ riskieren solle. 


Um Arnold Schönbergs Hauptwerk „Moses und Aron“ 
( A 01505/06 L) in einer Aufnahme jener denkwürdigen 
konzertanten Uraufführung, die Hans Rosbaud 1954 
am Norddeutschen Rundfunk leitete, gruppieren sich 
drei weitere Werke. Die Periode freier Atonalität 
wird am Beispiel des Monodramas „Erwartung“ op: 17 
(1909) illustriert (A 01495 L) — in einer klanglich 
außerordentlich glutvollen Wiedergabe der New Yor= 
ker Philharmoniker unter der Leitung von Dimitri 
Mitropoulos: eine der letzten Aufnahmen des unver= 
geßlichen Vorkämpfers für die Neue Musik. Die So= 
listin Dorothy Dow hält trotz sehr guter gesanglicher 
Qualitäten der erregenden Hintergründigkeit im Or= 
chesterspiel nicht immer das Gleichgewicht. Ebenfalls 
aus dem Jahre 1909 stammen die „Fünf Orchester= 
stücke” op. 16, die Robert Craft mit dem Columbia 
Symphony Orchestra in der redigierten Fassung von 
1949 aufgenommen hat (A 01499 L) — zugleich mit 
der Suite op. 29, die Schönbergs Zwölftontechnik in 
reinster Ausprägung dokumentiert. Beide Aufnahmen 
zeichnen sich durch Transparenz und temperament= 
volles Musizieren aus. Die Rückseite dieser Platte bie= 
tet in der gleichen Besetzung Alban Bergs frühe „Alten= 
berg=Lieder” op.’4 mit der ausgezeichneten Sopranistin 
Bethany Beardslee. Alban Berg ist in dieser Serie 
weiterhin vertreten mit dem bereits 1955 von den 
Wiener Symphonikern — unter Herbert Häfners 
Leitung — aufgenommenen Opernfragment „Lulu“ 
(A-01496/98 L). Ebenso fehlt nicht die bekannte, in 
allen Teilen faszinierende Gesamtaufnahme des „Woz= 


334 


zeck” unter Dimitri Mitropoulos (A 01490/91 L). Wel- 
chen Klangzauber die so, oft als Papiermusik ver= 
schrieene Zwölftonmusik entfalten kann, demonstriert 
Mitropoulos mit den New Yorker Philharmonikern 
nochmals an Ernst Kreneks „Symphonischer Elegie”, 
die der Komponist 1946 zum Gedächtnis Anton We= 
berns geschrieben hat — ein unmittelbar ansprechen= 
des und in seiner feinen Differenzierung höchst ein= 
drucksvolles Werk (A 01495 L). : 

Eine der schönsten Platten ist Igor Strawinsky gewid= 
met. Neben wenig bekannten Liedzyklen aus der Früh- 
zeit (Four Russian Songs, Two Poems- of Balmont, 
Three Japanese Lyrics, Three Souvenirs, Four Russian 
Peasant Songs) stehen drei Werke aus den fünfziger 
Jahren: In Memoriam Dylan Thomas, Three Songs 
from William Shakespeare und Septet (A 01493 L). 
Strawinsky dirigiert selbst — man spürt seinen bele= 
benden Atem in jeder Phase des subtil aufeinander 
abgestimmten Ensembles hervorragender Instrumen= 
talisten, in der Führung von Chor und Solisten, unter 
denen die schwebend leicht singende Sopranistin Marni . 
Nixon an erster Stelle zu nennen ist. 

Im Falle Paul Hindemith wurde die gemäßigte Linie 
der Mitte eingehalten, Als Beispiel für das „Musi- 
kantische” seines Schaffens scheinen die „Symphoni= 
schen Metamorphosen von Themen Carl Maria von 
Webers” gedacht zu sein, die vom Cleveland Orchestra 
unter George Szell sehr lebendig in ihrer altmeister- 
lichen Fröhlichkeit wiedergegeben werden. Das „me= 
ditative” Element charakterisiert die Orchestersuite 
der „Nobilissima Visione”, deren Sätze Eugene Or= 
mandy an der Spitze des Philadelphia-Orchesters 
architektonisch weiträumig und doch zugleich straff 
gegeneinander absetzt (A 01492 L). 

Eugene Ormandy und dem .gleichen Orchester ver= 
dankt auch Carl Orff eine neue und ganz hervorra= 
gende Aufnahme seiner „Carmina burana“ mit dem 
Rutgers University Choir und den Solisten Janice Har= 
sany, Sopran; Rudolph Petrak, Tenor; Harve Presnell, 
Bariton (A 01472 L). An vitaler Energie, rhythmischer 
Präzision und fülliger Klangschönheit dürfte diese 
Aufnahme schwerlich zü überbieten sein. ö 
Auf einer Platte vereint sind zwei im Stil höchst ge= 
gensätzliche Vokalwerke, die rhythmische und poly= 


 .; 5 
‚phone Probleme aus avantgardistischer Perspektive 
dokumentieren (A 00579 L). Mitglieder des Ensembles 
„Le Madrigal“ singen unter der Leitung von Jean= 
Paul Kreder Olivier Messiaens „Cing Rechants” (1948) 
und das fast zur gleichen Zeit entstandene biblische 
Poem „Le Cantique des Cantiques” von Daniel-Lesur. 
‘Die Aufnahme der „Cing Rechants” ist gut gelungen 
in der Disposition und auch stimmlich ausgezeichnet 
abgestimmt. Das in Wohllaut schwelgende Werk von 
Daniel-Lesur — man nennt ihn nicht zu Unrecht den 
„Athener von Paris“ — leidet dagegen zuweilen unter 
einigen stimmlichen Verschärfungen. 


Die junge Generation ist mit repräsentativen Werken 
von Pierre Boulez und Karlheinz Stockhausen vertre= 
ten. Mit einem Ensemble vortrefflicher Solisten gibt 
Robert Craft sowohl den flexiblen Klangstrukturen 
im -„Marteau sans maitre“ (Boulez) wohlproportio= 
nierten Umriß, wie auch der statischen Farbigkeit in 
Stockhausens „Zeitmaße” (A 01488 L). 


Welche Bedeutung Edgar Varese für ‘die Erforschung 
neuer Klangphänomene und Klangdimensionen zu= 
kommt, wird durch eine räumlich und tonlich sehr ein= 
drucksvolle Aufnahme unter der Leitung von Robert 
Craft dokumentiert. Von „Octandre” und „Hyper= 
prism” — beide aus dem Jahre 1924 — über „Integra= 
les” (1926), „Ionisation” (1931) bis zu „Density 21,5” 
(1936) wird die Entwicklung des. „organisierten Klan- 


Neue Noten 


Polnische Avantgarde 


Relativ spät kamen jetzt zahlreiche Partituren 
moderner polnischer Werke zu uns. Die Biblioteka 
Matych Partytur bei „Polskie Wydawnictwo Muzyczne” 
in Krakau hat in sorgfältigem Druck und in sehr 
übersichtlicher Form Taschenpartituren von Baird und 
Görecki veröffentlicht. Der 1928 geborene Tadeusz 
Baird ist auch in westdeutschen Konzerten bereits 
aufgetaucht, etwa mit seinen „Vier Essays” von 1958. 
Hier liegen uns ältere Kompositionen vor, die trotz 
ihres vergleichsweise konventionelleren Gesichts die 
Begabung dieses Musikers deutlich erkennen lassen. 
Ein spielerisches „Divertimento“ von 1956 bringt in 
den Figuren und Rhythmen nicht weniger als mit der 
Instrumentation (Flöte, Oboe, Klarinette und Fagott) 
unterhaltsame Klänge von unbestreitbarem Reiz. Ein 
improvisatorisch angelegtes Adagio-Duett zwischen 
Flöte und Klarinette fällt neben einer von Bläser- 
tupfen angespitzten Arietta auf. Für sommerlich- 
heitere Musikfeste wäre das eine nicht unangebrachte 
Ergänzung. if 

Das 1957 geschriebene Streichquartett arbeitet mit 
starken dynamischen und klanglichen Kontrasten. 
Bartöks Einfluß wäre zu beobachten, vor allem aber 
ein vehementer rhythmischer Impuls, der ausgespro= 
chen: dramatische Wirkungen hervorruft. Einem 
akkordlichen Satz ist erstaunlich oft ein sehr aufge- 
splittertes Klangbild entgegengesetzt. Weite Melodie= 
bögen sind kennzeichnend für die langsamen Teile. 
Sechzehntel-Figuren und punktierte Rhythmen mit 
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ges“ deutlich markiert, die schließlich in dem berühm- 
ten „Poeme electronique” mündet, das Varese für die 
Brüsseler Weltausstellung 1958 komponiert hat. Es 
handelt sich hier um die erste Plattenwiedergabe die= 
ses Werkes (A 01494 L). 

Nur für die europäische Ausgabe der „Modern Music 
Series“ ist eine Aufnahme elektronischer Musik be= 
stimmt, die von der Firma Philips in ihrem holländi- 
schen Studio Eindhoven gemacht wurde. Die hier von 
Henk Badings und seinem jungen Assistenten Dick 
Raaijmakers produzierten Werke repräsentieren noch 
jenes Stadium, das im wesentlichen durch eine Trans= 
position instrumentaler Effekte ins Elektronische cha= 
rakterisiert wird (835 056 AY). 

Mit einer kleinen Konzession an ein größeres Publi= 
kum schließt die Sammlung ab. Auch wenn man der 
Meinung ist, daß Gian Carlo Menottis Kurzoper „Das 
Medium” — trotz ausgezeichneter Solisten unter der 
Leitung von Emanuel Balaban — nicht gerade mit 
Meisterwerken unserer Epoche konfrontiert werden 
sollte, wird man in diesem Falle ausnahmsweise doch 
zur Nachsicht bereit sein (A 01489 L). Im Einführungs= 
text, der — wie alle von Bernard Jacobson und Robert 
Craft verfaßten englischen Texte — sehr gut fundiert 
und instruktiv ist, wird Menottis Position übrigens 
ohne Beschönigung durchaus richtig bestimmt. 


Helmut Lohmüller 


Unisono=Effekten sind noch zu unkontrolliert gehäuft. 
Es sieht so aus, als habe sich hier ein ursprüngliches 
Talent noch nicht freigemacht. Dessenungeachtet ver= 
dient das Stück die Aufmerksamkeit der Quartett- 
Vereinigungen. Es wäre schade, wenn das weitver- 
breitete Up=to=date-Denken eine Begegnung mit dem 
Stück verhinderte. 


Henryk Görecki wurde bei uns zum ersten Male mit 
der Wiedergabe seines „Epitaphs”“ nach Worten Julian 
Tuwims für gemischten Chor und mehrere Instru= 
mente von 1958 bekannt. Jetzt ist die Taschenpartitur 
dieses Werkes (op. 12) herausgekommen — oder: zu 
uns gekommen. Hier ist Avantgarde viel klarer und 
entschiedener als bei jenen Baird-Stücken zu erfahren. 
Allein die Vorschriften für die Aufstellung der Instru= 
mente, dann der „punktuelle” Stil deuten den Cha= 
rakter des Werkes. Aber hier ist eine unwahrschein= 
liche Ausdrucksdichte mit jener aufgespaltenen 
Linien-Komposition erzielt worden. Nach einem kur= 
zen, nonoartigen Schlagzeug-Präludium folgt ein — 
gesungener — Choral, der ein zwölftöniges Material 
vorstellt. Der dritte Teil des knappen Werkes, „Anti- 
phone“, komprimiert das Material in vertikaler 
Anordnung bei Reduzierung der rhythmischen Diffe- 
renzierungen. Die Intensität des jungen, 1933 ge= 
borenen Musikers ist gerade bei diesem zum Andenken 
an den 1953 verstorbenen polnischen Symbolisten 
Tuwim komponierten Werk faszinierend. Es lohnt 
sich, diese Partitur zu studieren. 


Wolf-Eberhard v. Lewinski 
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Gottfried Michael Koenig: „Essay”, Komposition für 
elektronische Klänge 1957 (Partitur, zugleich Ar= 
beitsanweisung, Universal Edition, Wien). 


Mit diesem Werk hat Koenig wohl als erster eine 
Partitur vorgelegt, die keine Noten und, auf ihren 
110 Seiten, nur 14 kleine Skizzen von -Frequenz= 
verläufen enthält. Außer einigen Schaltschemata der 
elektrischen Geräte finden sich darin nur Wörter, 
Buchstaben und Zahlen, genauer: exakte Beschreibun= 
gen der Herstellung aller Einzelheiten der Kompo= 
sition. Diese Aufzeichnung hat gegenüber der alten 
Notenschrift den Nachteil der völligen Unanschaulich= 
keit. Nach kürzerem Studium bereits muß man dem 
Komponisten recht geben: die aus vielfachen Mani- 
pulationen resultierenden Einzelmaterialien wären in 
der Notationsart der „Studie II” von Stockhausen 
nicht mehr darstellbar gewesen. Diese Komplikation 
ist aber weder um ihrer selbst willen da noch naive 
Bastelfreude, sondern sichtlich und sicher bewältigt, 
sie entspringt der großen Studioerfahrung Koenigs 
ebenso wie seiner konstruktiven Potenz. Überhaupt 
ist festzuhalten, daß die Partitur dem mit Studio= 
arbeit Vertrauten auch nicht komplizierter erscheint 
als ein romantisches Orchesterstück mit seinen Fein= 
heiten der Harmonie- und Instrumentationstechnik. 


Gleich beim ersten Hören fällt auf, daß das Werk 
nahezu ohne Geräusche und deshalb ohne jene oft 
unabweisbaren und. störenden Assoziationen aus= 
kommt, die an „angewandte“ Film- oder Hörspiel- 
musik erinnern. Koenigs „Essay“ ist reine und fein= 
sinnige Musik, die sogar auf alle psychologistischen 
Überraschungseffekte verzichtet. Ebenfalls schon das 
erste Hören läßt die künstlerische Einheit spüren und 
erweckt den Eindruck von Dignität, allerdings auch 
den einer gewissen Langatmigkeit. Erst dem wieder- 
holten Hören erschließt sich der Reichtum des Mate= 
rials, doch wird dabei auch die erwähnte Schwäche 
zur Gewißheit: die Ordnung der globalen Artikula- 
tion in dieser auch nach altem Begriffe längeren Kom= 
position ist der des Details unterlegen. Koenig er= 
reicht freilich „verschiedene Schichten der Präsenz” 
seiner Phänomene, die jedes neue Abhören zum ge= 
steigerten Genuß machen, ohne damit diese Schwäche 
ganz aufsaugen zu können. 


Die bis in die kleinste Einzelheit sorgfältig überlegte 
Darstellung; die präsizen Beschreibungen der tech- 
nischen Arbeitsvorgänge; ein visuell sehr angenehmer 
Druck und nicht zuletzt einige grundsätzliche, knapp 
und sicher formulierte Gedanken zur elektronischen 
Musik am Anfang und Schluß der Partitur machen 
diese zum Pädagogikum ersten Ranges. (Wäre es nicht 
idealer Abschluß eines Lehrgangs für Studioarbeit, 
ihre Realisation von den Absolventen als Gesellen- 
stück zu verlangen? Dies brächte auch Einsichten in 
die Varianz der „Interpretation“, vor allem der relativ 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


freien Intensität, wahrscheinlich aber auch der ande= 
ren Parameter.) Vielleicht ließe sich doch eine Dar- 
stellungsweise als Zusatz zur vorliegenden finden, 
die vom Höreindruck ausgehend, manche Einzelheiten 
zwar unterdrückt, aber den Gesamtverlauf visuell- 
plastisch einzufangen vermag. Dies würde dem Ver= 
ständnis und der Verbreitung dieses mindestens in 
seinem Bereich bedeutenden Werkes dienen und den 
in Studioarbeit Unerfahrenen vor der jetzigen Auf- 
zeichnung nicht zur Kapitulation zwingen. ek. 


Ernst Krenek: Streichtrio für Violine, Viola und 
Violoncello (Edition Wilhelm Hansen, Kopen= 
hagen). 


Ein ungetrübtes Vergnügen für Hörer und Interpreten 
bietet dieses ausdrucksstarke und spielfreudige Werk. 
Aus den ersten vier Takten entwickeln sich fünf eng 
verzahnte Sätze, die in Aufbau und Zusammenhang 
immer deutlich zu überblicken sind. Die konsequent 
lineare Struktur bleibt immanent; indessen verrät ein 
farbiger und abwechslungsreich durchbrochener Satz, 
welche Meister der Klassik hier Pate gestanden 
haben. Verzicht auf extravagante Effekte und nur 
mäßige spieltechnische Schwierigkeiten ermöglichen 


auch geübteren Liebhabern dieses dankbare Trio auf= 


zulegen. Horst Dietrich Herrmann 


\ 


Benjamin. Britten: Cantata Academica _ Carmen 
Basiliense für Chor, Soli und Orchester (Taschen= 
partitur, Boosey & Hawkes, London). 


Diese akademische Kantate „Carmen Basiliense” hat 
Benjamin Britten der Universität Basel zur Feier ihres 
5oojährigen Bestehens gewidmet. Das Auftragswerk 
für vier Solisten, gemischten Chor und Orchester 
wurde anläßlich der akademischen Feierlichkeiten am 
1. Juli 1960 durch den Basler Kammerchor und das 
Basler Kammerorchester unter der Leitung von Paul 
Sacher uraufgeführt. Der lateinische Text, der unter 
Verwendung der Stiftungsurkunde der Universität 
und älterer Lobreden auf Basel von Bernhard Wyss 
stammt, stellt ein Hoheslied auf die Wissenschaft, 
auf die Stadt Basel und auf Aeneas Sylvius, den 
Gründer der Basler Hochschule, dar. Der englische 
Komponist vermeidet durch seine abwechslungsreiche 
und farbige Vertonung jegliche akademische Nüch= 
ternheit. Er geht in den zwei, etwa 20 Minuten dau= 
ernden Teilen der Kantate als einfallsreicher, um 
starke klangliche Gegensätze bemühter Musikant zu 
Werk, gibt den Solisten ariose und rezitativische 
Aufgaben, spannt den Chorklang in einen einpräg= 
samen Lapidarstil und hält das große Orchester- 
instrumentarium, in dem auch das Klavier eine Rolle 
spielt, so aufgelockert, daß der hymnische Vokalstil 
triumphieren kann. EsER 


Diesem Heft sind Prospekte der Nymphenburger Verlagshand= 
lung, München, und der Firma Stichting Gaudeamus, Bilthoven, 
beigefügt. 


Der Artikel von Dr. Marianne Kesting „Panorama des absurden - 
Theaters“ erschien erstmals in der „Süddeutschen Zeitung“ vom 

13. Mai 1961. Wir drucken den interessanten Aufsatz mit freund= 

licher Genehmigung der Feuilletonredaktion der Münchner Tages= 

zeitung ab. j 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Unter Mitwirkung von Dr. Gerth-Wolfgang Baruch herausgegeben von Dr. Heinrich Strobel. . 
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MELOS-=Verlag, Mainz, Weihergarten 12. 


(JENUSSLICH und kritisch zugleich be- 
trachten, betasten, beurteilen diese Kunst- 
freunde — kaum wagtman, sie sozunennen — 
die Broschen und Ringe, die Miniaturen, 
Gemmen und Kameen, die sie aus dem 
Kasten voller Geschmeide herausgesucht 


haben. — Selbst wenn die Physiognomien, 


die Boilly hier festgehalten hat, nicht in 
allen Zügen unseren Vorstellungen von 
ernsthaften Sammlern und Liebhabern er- 
lesener Kunstwerke entsprechen, so zeigen 
sie doch recht lebendig den Eifer, mit dem 
der Connoisseur auf der Jagd nach Rari- 
täten, nach Occasionen ist. - Daran hat sich 


seit Boilly's Tagen nichts geändert. Noch 


immer erfüllt den passionierten Sammler 
diese Erregung, wenn er einem seltenen 
Stück auf der Spur ist — und tiefe Befriedi- 
gung stellt sich ein, ist das begehrte Objekt 
erlangt. Dann wird von neuem geforscht, 
Antiquitätenhandlungen und: -Antiquariate 
werden durchstreift, Auktionskataloge stu- 
diert, Sammlerfreunde befragt und welche 
Möglichkeiten es sonst noch gibt, bei- 
spielsweise die interessanten Gesuche und 
Angebote, die regelmäßig in unseren 
Wochenend-Ausgaben auf der vorletz- 


ten Seite erscheinen: unter der Rubrik 


KUNSTHANDEL - ANTIQUITÄTEN 


 Sranffurter Allgemeine 


ZEITUNG FÜR DEUTSCHLAND 


FRANKFURT AM MAIN - 


BORSENSTRASSE 2 - 


LEBEN UND WERK - VON IHM SELBST 


ERINNERUNGEN (1936) 
MUSIKALISCHE POETIK (1940) 
ANTWORTEN AUF 35 FRAGEN (1957) 


Mit einem Vorwort von Willi Schuh, einem umfangreichen biographischen Bildbericht, Ver= 
zeichnis der Werke und Register, 344 Seiten mit mehr als 100 Abbildungen, Ganzleinen 
DM 21, — - 


Erstmalig wird hier das literarische Werk des Komponisten in einem Bande vorgelegt 


In Gemeinschaft mit dem Atlantis=Verlag Zürich _ 


BSCHOTF-S SOHN ELEM ING 


Das Erfolgswerk Miklös Rözsa 
Violinkonzert op. 24 


mit 9 Solisten in 23 Städten 


Willy Busch — Harry Goldenberg — Dieter Hebecker — Jascha Heifetz — Jacob Krachmalnik — Thomas 
Magyar — Ruggiero Ricci -— Tossy Spivakowsky — Denes Zsigmondy / Arnheim — Baden-Baden — Berlin — 
Bremen — Budapest - Dallas -— Deventer — Dortmund — Frankfurt/Main — Gelsenkirchen - Hamburg — Harris- 
burg —- Köln — Krefeld — Los Angeles - Mönchengladbach — Philadelphia — Richmond — Saarbrücken — 

‘ Stuttgart - Wageningen — Wien — Zürich 


Aus den neuesten Pressekritiken: „... das seine Kräfte aus dem Boden der slawischen Volks- 
musik nimmt, aber die Flut der rhythmischen und melodischen Eingebungen in einer modernen, 
erweiterten Harmonie zu binden weiß.“ Rheinische Post 


„Trotz unverkennbaren ungarischen Einschlags ist das 1956 geschriebene Konzert in jeder Hin- 
sicht modernen Radikalismen zugewandt. Es stellt eine Synthese unverfälschter Volksmusik 
Ungarns und traditionsgebundener Kunstmusik des Landes dar. Die drei Sätze sind prall gefüllt 
mit aussagereichen Themen und improvisationsreicher schwelgerischer Kantilene.” 
Westdeutsches Tageblatt 


„Das Konzert ist.ein virtuoses Feuerwerk, in dem es knistert und lodert vor verhaltener und 
zum Ausdruck kommender Leidenschaft.“ Ruhrnachrichten 


"The Concerto is one of the most important additions to violin literature in this century...” 
Citizen-News, Los Angeles 


“... it is worth the effort. It sounds, as musicians say... It also has attractive musical qualities, tinctured 
by the Hungarian color that is native to the composer, with a particularly expressive slow movement." 
Los Angeles Times 


Breitkopf & Härtel- Wiesbaden 
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Einojuhani Rautavaara 


op. 12 Streichquartett Nr. 2 


Stimmen DM 32,-; PB 3872 Studienp. in Vorbereitung 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


Giselher Klebe: 


»ALKMENE« 


Oper in drei Akten 
Text nach Kleist vom Komponisten 
Hans Stadlmair (*1929) 


Uraufführung: 25. September 1961 : Berliner 
Sonate für Bratsche solo 


Festwochen im Rahmen der Eröffnung der 
Deutschen Oper Berlin EB 6324 DM 450 


Westdeutsche Erstaufführung: November 1961 BREITKOPF & HÄRTEL . WIESBADEN 
Bühnen der Stadt Essen 


MILKO KELEMEN „EPITAPH” 
für Mezzosopran, Bratsche und Schlagzeug 


Uraufführung 8. September Kranichstein 
Ursendung 20. Sept., 22.30 Uhr, Hess. Rundfunk I 


Henry Litolff’s Verlag / C. F. Peters - Frankfurt 


Klavierauszug 184 Seiten DM 35-— 
Textbuch DM 2-=- 


BOTE & BOCK - BERLIN/WIESBADEN 


Hochsculinstitut für Musik Trossingen 


Leitung: Prof. Guido Waldmann 


ALBAN BERG 


op. ı Sonate für Klavier op. 2 Vier Lieder für Sing= 


lehrt alle Fachgebiete der Musik 
DM 3,50 stimme und Klavier DM 3,— 


bildet Lehrkräfte für Jugendmusikschulen aus 


dient der Fortbildung aller auf dem Gebiet der Laien= 
musik tätigen Kräfte. 


Das Hochsculinstitut gliedert sich in folgende 
Abteilungen: 
Privatmusikerziehung, Schulmusik (Volks= und Mittel= 
schule), Jugend= und Volksmusik, Rhythmik, Kirchen 
musik, Chorleiter, Bläserschule. 


JOSEF MATTH. HAUER 


op. 25 Klavierstücke mit Überschriften nach 
Worten von Friedrich Hölderlin DM 3,50 


durch jede gute Musikalienhandlung 


Robert Lienau - Berlin-Lichterfelde 


Vorbereitung zum Casals=Kurs in ‘Zermatt. 


Auskunft: Trossingen (Wttbg.), Karlsplatz, Tel.: 320 


FOLKWANGSCHULE DER STADT ESSEN - Musik - Theater - Tanz 


Auskunft und Anmeldung: Verwaltung, Essen-Werden, Abtei — Tel. 49 24 51/53 — gegr. 1927 
Direktor: GMD Professor Heinz Dressel — Ausbildung bis zur Konzert», Bühnen= bzw. Orchesterreife 


Abteilung Musik Evangelische Kirchenmusik Schauspiel 


Leitung: Prof. Dressel 
Instrumentalklassen u.Seminare 


Klavier: Kraus, Stieglitz, Zucca= 


Sehlbach, Hüppe, Janning - Violine: 
Krotzinger, Prof. Peter, G. Peter, 
Haass - Cello: Storck - Cembalo: 
Salling - Komposition: Sehlbach, 
Reda, D. Schubert - Dirigenten und 
Chorleiter: Prof. Dressel, Linke - 
Allg. Erziehungslehre: Spreen - Mu= 
sikwissenschaft / Studio für Neue 
Musik: Dr. Onkelbah 


Seminar für Privatmusiklehrer 
Stieglitz 

Seminar für rhythm. Erziehung 
Conrad, Pietzsch- Amos 


Katholische Kirchenmusik 


Prof. Kaller, Dr. Aengenvoort 
H. Schubert i 


KMD Reda, Dr. Reindell, Schneider 


Orchesterschule 

Dozenten: Kammermusiker Kratsch, 
Schlee, Langen, Fritsche, Erdmann, 
Knust, Metag, Mechtenberg, Jansen, 
Kritschker, Kolf, Wecking, Marek, 
Lenz, Mühlenbeck, Prohaska (siehe 
Instrumentalklassen) 


Abteilung Theater 

Oper 

Leitung: Prof. Dressel 

Szen. Leitung: Roth 

Gesang: Wesselmann, Kaiser=-Breme - 
" Einstudierung: Knauer, GMD Wink= 

ler + Szenischer Unterricht: Roth, 

Krey, Titt 


Opernchorschule 
Knauer 


Leitung: Kraut 


Dozenten: Clausen, Forbach, Grön= 
dahl, Krey, Leymann, Wallrath, 
Traenckner=Cartellieri, Grasses, Man= 
delartz - Angeschlossen Seminar für 
Vortragskunst, Sprecherziehung und 
Sprechkunde / Theaterstudio 


Abteilung Tanz 
Leitung: Jooss 


Dozenten: Woolliams, Züllig, Mar- 
kard=Jooss, Pohl, Reber, Baddeley, 
Knust, Heubach, Fürstenau, Vera 
Volkova a. G. (mit freundlicher Ge= 
nehmigung des Königlich Dänischen 
Theaters Kopenhagen) - Bühnentanz= 
klassen, Seminar für Tanzpädagogik, 
theoretisch/praktische Ausbildung in 
Tanzschrift (Kinetographie Laban) 


r 
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EINER ZELISCHRILET 
FÜR DICHTUNG 
MUSTKUNDZ-MATEREI 


Herausgegeben von 
Horst Bienek 
und Hans Platschek 


Gegenwartsprobleme der Kunst — beleuchtet durch 
den Schaffenden selbst — Blick in die Werkstätten 
neuer Kunst. Ziel und Aufgabe der blätter + bilder 
ist einerseits dem Liebhaber moderner Kunst 
Neues, bisher Unveröffentlichtes zu bringen. An= 
drerseits aber auch bei denen, die noch argwöhnisch 
beiseite stehen, Verständnis zu erwecken, indem 
ihnen die künstlerische Arbeit von innen her, durch 
den schöpferischen Menschen selbst, nahegebracht 


wird. 


Erscheinungsweise sechsmal jährlich 
Bezugspreis: Einzelheft DM 4,50 
Jahresabonnement: DM 24,- 


zuzüglich Versandkosten. 


VERLAG 


ANDEEAS:ZETFNER 


Würzburg, Ludwigstraße 2—6 
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Robert-Schumann-Konservatorium 
der Stadt Düsseldorf 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


AUSBILDUNGSKLASSEN FÜR ALLE INSTRUMENTE, 

GESANG, DIRIGIEREN UND KOMPOSITION 
Prof. Franziska Martienßen=-Lohmann (Meisterklasse 
Gesang), Kurt Schäffer (Meisterklasse Violine), 
Franz ‘Beyer (Meisterklasse Viola), Kurt Herzbruch 
(Meisterklasse Violoncello), Max Martin Stein 
(Meisterklasse Klavier), Jürg Baur (Kompositions= 
klasse) 


OPERNSCHULE i 
Darstellungsunterricht: ‚Otto Herbst (Deutsche Oper 
am Rhein), musikalische Leitung: Walter B. Tuebben 


ORCHESTERSCHULE - 
Dozenten für Blasinstrumente und Schlagzeug: 
Mitglieder des Düsseldorfer Symphonieorchesters 
und des Westdeutschen Rundfunks Köln 


SEMINAR FÜR PRIVATMUSIKLEHRER 
mit besonderer Berücksichtigung der Arbeit 
an Jugend= und Volksmusikschulen 


SEMINAR FÜR KATHOLISCHE KIRCHENMUSIK 
Ausbildung zum Organisten, Chorleiter und Kantor 
(A= und B-=Prüfung) 


ABTEILUNG FÜR TONINGENIEURE 
Ausbildung für Rundfunk, Fernsehen, Film u. Bühne, x 
Tonstudios und die elektroakustische Industrie 
Studiopraxis: Dr. Ludwig Heck (Südwestfunk Baden= 
Baden) 


Auslaunie Prospekt und Anmeldung: 
Sekretariat des Robert-Schumann-Konservatoriums 
Düsseldorf, Fischerstraße 110/1, Ruf 44 63 32 


WOLFGANG SCHNEIDERHAN 


LUZERNER ANSPRACHEN 


Zur Eröffnung der Meisterkurse 
der Internationalen Musikfestwochen 
im Konservatorium Luzern 


31 Seiten, kartoniert DM 1,90 3 


Wolfgang Schneiderhan, einer der bedeuten= 
den Geiger unseres Jahrhunderts, hat als 
Nachfolger Edwin Fischers seit 1959 die inter= 
nationalen Meisterkurse in Luzern durch kurze 
Ansprachen eröffnet. Er hat dabei in sehr per= 
sönlicher Art seine hohe Auffassung von der 
Aufgabe und der Verpflichtung des Künstlers 
vor allem der Jugend nahebringen wollen. Die % 
Gedanken Schneiderhans sind so allgemein 
gültig, daß sie verdienen, nicht nur im eigent= 
lichen Bereich der Kunst Gehör zu finden: 
Gleichgültig, ob man Schüsseln oder Töpfe 
macht, solchen Gedanken nachzuleben, heißt 
sich bewähren, 


F.A.BROCKHAUS . WIESBADEN» 
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Musik 
Theater 
Film 


RED GRATER - KONZERTFÜHRER 


ERKE VON BEETHOVEN BIS RICHARD STRAUSS 


- BEETHOVEN UND SEINE ZEIT 


PAUL NETTL- MOZART 


MOZARTS BRIEFE 


BR 
x» 


ischer Büch 
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| ORQUESTA SINFONICA NACIONAL | 


DE MEXICO 
(Mexikanisches Staats-Orchester) 


Leitung: 
Maestro Luis Herrera de la Fuente 


sucht zum ı. Februar 1962 


einen ersten Konzertmeister 


Mindestvertrag für zwei Jahre. 
Monatsgehalt: 8.750 Pesos (entsprechend 
zoo US Dollars). Abzüge für Steuern 

und Sozialversicherung: 10 Prozent. 


Flugreise auf Kosten des Orchesters. 


Zum Probespiel Ende November wird 
besonders eingeladen. 


Bewerbungen mit ausführlichem Lebens= 
lauf sind umgehend zu richten an: 


Dandelot, 252 Faubourg Saint Honore, 
Paris (8eme) France 


PAISTE-Cymbals 


in aller Welt 


Bewährte Namen 


„PAISTE=Super”“ Goldbronze 
„STAMBUL” - „;TANDARD*” 
türk. und chin. Art 


Verlangen Sie ausführliche Prospekte 
bei Ihrem Fachhändler oder direkt bei uns 


M. M. PAISTE & SOHN KG - RENDSBURG 
Postfach 349 


STÄDTISCHES ORCHESTER ESSEN 
Leitung: GMD Prof. Gustav König 


sucht für sofort oder spätestens zum 
15. August 1962 


einen III. stellv. 1. Trompeter 


mit der Verpflichtung: Bach-Trompete 


— Besoldung nach TO. Kı (Ortsklasse $) un 
Stellenzulage 2 — - 


Probespiel erforderlich. Teilnahme am Probe- 
spiel verpflichtet ggf. zur Annahme der Stelle. 
Qualifizierte Bewerber mit .entsprechender 
Kenntnis der Konzert- und Opernliteratur 
werden gebeten, ihre Bewerbungen umgehend 
an das Personalamt der Stadt Essen unter An= 
gabe der Kennziffer 41/18 einzureichen. 


DER OBERSTADTDIREKTOR 


Sing und sprich mit Belcanto-Technik! ’ 
Tonsinnmotorik / Akustik des Idealtones 


10 Bildtafeln — 84 Großquartseiten — 8,70 DM 
„von und bei: CURT BRACHE -— Lübeck, Röntgenstraße 4 
Urteile: Schlusnus: Gesangskunst gelöst ..., Knote: So 


sang ich 45 Jahre! Dr. Nyffler-Zürich: 
Donnerwetter, ist das eine Arbeit! — — usw. 


Wo ist _ er 
neuwertiges KLEIN=CEMBALO zu erhalten? 
Sofortige Angebote unter M 999 an den Verlag erbeten. 


Musikfreund im Rhein=Main=Gebiet 
ist auf der Suche nach einem gebrauchten, guterhaltenen 


kleinen Cembalo (ein Manual, kein Pedal), 
das er beruflich dringend benötigt. 


Wer kann Angebot oder Hinweis geben? 


Zuschriften unter M 1000 an den Verlag erbeten. 


| JUNGE FLOTISTIN (mit Piccolo) | 
sucht Engagement. ö 
| Zuschriften unter M 991 an den Verlag erbeten. 


LIEDER 
DER 
WELT 


Das ist unverfälschte Volksmusik, gesungen von Volks= 
sängern, wie man sie immer seltener findet. Diese Sammlung 
wird den Musiker, den Musikwissenschaftler und den musi= 
kalisch interessierten Laien gefallen. Fragen Sie in Ihrer 
Buchhandlung nach diesen Schallplatten-Büchern. 

Jeder Band mit Schallplatte DM 8,50 


Eine Sammlung von Büchern mit Schallplatten WEG N E R 


vn 


; 
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Neue 
Musik 


Musica Nova — Werkreihe 
never Musik, herausgege- 
ben von Günter Bialas, 
Fritz Büchtger, Hermann 
Heiss und Jens Rohwer. 
Soweit keine Preise ‘an- 


. gegeben sind, nur.alsLeih- 


material lieferbar. 


< 


Günter Bialas: Gesang von den Tieren, eine Kammerkantate nach Eingebore- 
nentexten für Altstimme, Flöte, Klarinette, Cembalo, zwei Trommeln und 
Xylophon — Indianische Kantate nach Eingeborenendichtungen für Bariton, 
Kammerchor, 8 Soloinstrumente, Xylophon und Handtrommeln. Aufführungs- 
material leihweise. Taschenpartitur 9,60. DM — Oraculum, Kantate über die 
sybillinischen Weissagungen vom Ende der Welt, für Sopran- und Tenorsolo, 
gem. Chor und großes Orchester — Streichquartett (1950) - Fritz Büchtger: 
Dantechöre. Zwei Chöre für gem. Stimmen a cappella nach Dantes „Paradies“. 
Kart. 1,20 DM —- Musik für Streichquartett, op. 36 — Der weiße Reiter, für Solo- 
bariton, gem. Chor, Streichorchester, Klavier und drei Pauken - Hans Friess: 
Sonate für Flöte und Klavier - Hermann Heiss: Konzertante Suite für Flöte, 
Streichorchester und Klavier —- Sonate für Violine und Klavier. Kart. 6,40 DM - 
... und sie verbreiten Unruhe (Interview mit einem Stern). Kantate für Alt, 
Baß und Streichorchester - Wolfgang Jacobi: Laude für gem. Chor a cap- 
pella (1951). Kart. 4,80 DM - Wilhelm Keller: Amate, Triptychon nach Texten 
aus dem Neuen Testament für gem. Chor a cappella. Kart. 2,40 DM - Walter 
Lessing: Concerto grosso für drei Trompeten, Streicher und Pauken — Sonate 
für Violoncello und Klavier (1950) — Sonatine für Klavier. Kart. 3,20 DM - Jens 
Rohwer: Lydische Sonate für Violine und Klavier (1950). Kart. 6,40 DM : Karl 
Schäfer: Streichquartett. - Norbert Schüll: Komposition für Klavier (1951). 


Neue Klavier- und :Kam- 


mermusik von Günter 
Bialas, Fritz Büchtger, Fritz 
Chr. Gerhard, Hanns Jeli- 
nek, Jens Rohwer,- Erich 


- Sehlbach. 


Günter Bialas: Heptameron. 7 Klavierstücke zu einem eigenen Thema. Kart. 
4,-— DM - Fritz Büchtger: Musik für Klavier I. Kart. 280 DM - Konzert für 
Streichorchester - Fritz Chr. Gerhard: Konzert für Viola und Orchester. Parti- 
tur 20,— DM, Klavierauszug 8,- DM, Solo-Va 2,40 DM, VI 1, 2, Va je 1,20 DM, 
Vc, Kb je 1,80 DM, Flöte, Oboe, Klar. (a), Fagott, Horn (f), Tromp. 1/2 (c), 
Posaune 1/2/3, Pauken / Schlagwerk je 1,20 DM : Hanns Jelinek: 4 Strukturen 
für Klavier (op. 20). Kart. 4,80 DM — Drei Sätze für Streichorchester. Partitur 
6,80 DM, VI 1, 2, Va, Vc, Kb je 1,50. DM - 2. Streichquartett (op. 13). Partitur 
6,- DM, Stimmen kplt. 16,- DM - Jens Rohwer: Sonate für Cembalo. Kart. 
3,20 DM - Konzert für Violine und Orchester — Mixolydisches Konzert für Or- 
chester (1949) -— Quartett für Querflöte und Streicher. Kplt. 5,— DM - Sonate 
für Klarinette in b und Klavier. 4,— DM - Streichquartett in zwei Doppelsätzen. 
Stimmen 8,- DM - Erich Sehlbach: Drei Iyrische Stücke für Klavier. Kart. 2,— DM 
Heitere Suite für Klavier. Kart. 3,80 DM - Miniaturen. Kart. 2,50 DM - Musica 
Domestica. 15 kl. Klavierstücke. Teil 1 und 2. Kart. je 2,20 DM — Musik für 
Klavier in a (Sonate IV, op. 80). Kart. 3,80 DM - Musik für Klavier in c (op. 56). 


.. Kart. 2,40 DM - Musik für Klavier in d. 3,- DM - Musik für Klavier in. e (So- 


nate Ill, op. 71). 2,50 DM - Musik für Klavier in es (Sonate VII, op. 91). 3,50 DM 
— Musik für Klavier in g’(Sonate VI, op. 91). 3,50 DM — Concertino für Oboe 
und Orchester (op. 58) — Sinfonietta für Streichorchester. Partitur 6,80 DM, 
VI 1,2, Va, Vc, Kb je 1,60 DM - Konzertante Partita für Orchester (op. 55) -- 
Musik für Orchester (op. 57) — Kortum-Serenade für Bläser-Quintett. Partitur 
und Stimmen 16,— DM. 


| | Möseler 
Wolfenbüttel 
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Zeitschrift für Wissenschaft, Kunst und Literatur 


Herausgeber: Dr. H.W. Bähr 
Schriftleitung: H. W. Bähr und H. Rotta 


Aus dem Inhalt von Heft 9/61: 


Prof. Dr. Dr. h. c. Karl Jaspers, Basel 
Wahrheit und Wissenschaft 


Prof. Dr. Hans Kauffmann, Berlin 
Peter Paul Rubens und seine Kunst 


Prof. Dr. Wilmont Haacke, Wilhelmshaven 
Die Massenmedien und die Medizin 


Prof. Dr. Margret Dietrich, Wien 


Die Rebellion gegen das Überlebite in der 
Dramatik des 20. Jahrhunderts -— von Shaw 
bis lonesco 


Prof. D. Dr. Helmut Thielicke, Hamburg 


und das Lebenswerk Alexander Rüstows 


Prof. Dr. Otto Pflugfelder, Stuttgart 


Bios und Materie in der Sicht der heutigen 
Forschung 


Prof. Dr. Joseph Müller-Blattau, Saarbrücken 


Palestrina — ein Meister der abendländischen 
Musik 


Monatlich 1 Heft mit 112 Seiten 
Bezugspreis: vierteljährlich DM 8,40 
Studenten 20%, Nachlaß, Einzelheft DM 3,- 


Probeheft kostenlos! 
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STUTTGART 1, POSTFACH 40 
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Ortsbestimmung der Gegenwart -— der Weg 


NEUE] MUSIK 


Luciano Berio 


EPIFANIE * 


Quaderni I für Blasinstrumente, 


Schlagzeug, Harfe und Celesta 
Quaderni II für-Orchester 


Pierre Boulez 


3° SONATE POUR PIANO 


formant 2: trope UE 13292 DM 16,— 


Roman Haubenstock-Ramati_ 


CREDENTIALS oder THINK, THINK LUCKY * 


aus „Warten auf Godot“ von Samuel Becket 


für Stimme und acht Instrumente 


GyörgyLigeti 


ATMOSPHERES * 


für Orchester 
Partitur DM 50,— 


Henri Pousseur 


SYMPHONIES A QUINZE SOLISTES * 


Fl., Ob., auch E. H., Klar., Fg. — 
2 Hrn., Trp., Pos. — 2 Hf., Klav. — 
Streichquartett 


Studienpartitur UE 13428 DM 15, — 


Karlheinz Stockhausen 


ZYKLUS FÜR EINEN SCHLAGZEUGER 
UE 13186 DM ı5, — 


* Aufführungsmaterial leihweise 


UNIVERSAL EDITION 


E 


JOHANN NEPOMUK DAVID 


Das Wohltemperierte Klavier 


Etwa 140 Seiten, Leinen etwa 14,80 DM 


Dieses Werk unterscheidet sich durch seine ganzheitliche Betrachtungsweise von den 
vorangegangenen mehr analytischen Untersuchungen anderer Autoren. Der Leser 
erhält hier —auf musikalischem Gebiet — Einblick in Perspektiven, die zu gewinnen die 
- Gegenwart auch auf anderen Gebieten der Kunst sich anschickt. 


»Es gehört zum inneren Bild der Fuge, daß das Thema pausenlos anwesend ist, nicht 
aber durch fortwährendes Zitieren des Themas, sondern durch die aus ihm kommenden 
Kontrapunkte, die — zur Satzfamilie gehörend — als sogenannte themafreie Partien sich 
immer in bezug auf das Thema vollziehen, ähnlich dem Nachthimmel, der auch durch 
die Sonne bewirkt wird. Nichts im Fugenlauf steht naiv und unbezogen da: das Thema 
erfüllt mit seinen Möglichkeiten die Durchführungen, es bedingt die Form und also 
auch die Anzahl, Länge und Lage der Formabschnitte, Und ist es nicht gerade die Kunst 
der Komposition, die das Präludium der Fuge angleicht? — freilich nicht plump und 
' offensichtlich, sondern verborgen und geheimnisvoll, um eine fortwährende recreatio 
an der Musik, am Spieler und am Hörer zu bewirken . ... Und das soll nicht bewußt 
geschrieben worden sein?...« Aus der Einleitung 


KARL H. WORNER 


Geschichte der Musik 


Ein Studien- und Nachschlagewerk 


3. Aufl. (um 137 Seiten erweiterte Neufassung). 486 Seiten, Leinen 22,— DM 


»Der Verfasser hat in seinem gegen 5ooseitigen Band eine unerhörte Fülle von Material 
zusammengetragen, es gesichtet und geordnet, derart, daß man seine ‚Geschichte der 
Musik, nicht bloß als ein, sondern als das Kompendium der Tonkunst bezeichnen 
darf.« Basler Nachrichten 


FRED HAMEL 


Johann Sebastian Bach 


SIEBENSTERN=REIHE. 3. Aufl. 1961. 256 Seiten mit 29 Abb., Ln. 9,80 DM 


»Fred Hamel zeigt uns Bach als einen an der Geistesgeschichte seiner Zeit voll und oft 
‚genug schmerzhaft Beteiligten. Dabei ist das Besondere und überaus Dankenswerte, daß 
Hamel die Kenntnis dieses gewaltigen Stücks Geistesgeschichte von 1685 bis 1750 nicht 
bei seinen Lesern voraussetzt, sondern in Zwischenabschnitten, die organisch mit der Bio= 
graphie verbunden sind, mit einigen einfachen Linien aufzeichnet. — Eine so fesselnde 
und sorgfältige Zusammenfassung gab es bisher nicht.« Die Zeichen der Zeit 


-VANDENHOECK & RUPRECHT IN GOTTINGEN UND ZURICH 
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AHN & SIMROCK 


Verlag für Zeitgenössische Musik 


Unsere Komponisten: 


LUEIANO EHAILLEY 


HANS ULRICH ENGELMANN 


WERNER HEIDER 
RENE KOERING 
PIERETTE MARI 
MARCEL MIHALOVICI 
DARIUS MILHAUD 
"PAUL MÜLLER-ZÜRICH 
STEFAN B. PORADOWSKI 
HENRI SAUGUET 
BOGUSLAV SCHÄFFER 
ARMIN SCHIBLER 
GERHARD SCHINDLER 
DIETER.SCHONBACH 
MAURICE THIRIET 


JACQUES WILDBERGER 


AHN&SIMROCK 


Bühnen- und Musikverlag 


Wiesbaden 
Schützenhofstr. 4 


Berlin W ı5 
Meinekestr. 10 


as 


is 


Soeben erschien: 


WERNER OEHLMANN 


DIE MUSIK DES 20. JAHRHUNDERTS 
Klein-Oktav. 312 Seiten. 1961. DM 5,80 


(Sammlung Göschen Band 171/171a) 


_ HEINRICH HUSMANN 


GRUNDLAGEN DER ANTIKEN UND 
ORIENTALISCHEN MUSIKKULTUR 


Mit 85 Abb., Tabellen und Notenbeispielen 
und 3 Kunstdrucktafeln. 
Gr.-Oktav. 


213 Seiten. 1961. Ganzleinen DM 38,- 


Früher erschien: 


WERNER OEHLMANN 


DIE MUSIK DES 19. JAHRHUNDERTS 


Klein-Oktav. 180 Seiten. 1953. DM 3,60 
(Sammlung Göschen Band 170) 


WILHELM BUSCHKOTTER 


HANDBUCH 
DER INTERNATIONALEN 


KONZERTLITERATUR 


Format 13 x 20,5 cm. 374 Seiten. 1961. 
Ganzleinen DM 36,— 


Verlangen’ Sie unsere Sonderprospekte, 
die wir Ihnen gern kostenlos liefern! 


WALTER DE GRUYTER & CO. / BERLIN W 30 


: VORMALS 
G. J. GOSEN’SCHE VERLAGSHANDLUNG 
J. GUTTENTAG, VERLAGSBUCHHANDLUNG 
GEORG REIMER : KARL]J. TRÜBNER : VEIT.& COMP. 


Die von RUDOLF PECHEL herausgegebene 


DEUTSCHE 
RUNDSCHAU 


_ darf nach dem zweiten Weltkrieg das Verdienst für sich in Anspruch nehmen, 


zur politischen und kulturellen Selbsterkenntnis unseres Volkes einen wert- 
vollen Beitrag geleistet zu haben. 


Wenn es die vornehmste Aufgabe einer kulfurkritischen Zeitschrift ist, ihre 
Leser nicht nur zu unterhalten und zu unterrichten, sondern sie auch zur Selbst- 

- erkenntnis, zu einer eigenen Urteilsbildung zu erziehen, so hat die DEUTSCHE 
RUNDSCHAU in ihren letzten Jahrgängen diese Aufgabe in vorbildlicher 
Weise erfüllt. i 


ee Sowohl in der eigentlichen RUNDSCHAU, die den Leser mit außen- und 
innenpolitischen, mit sozial- und kulturpolitischen Problemen vertraut macht, 
wie in der reichhaltigen Auswahl an |iterarkritischen, philosophischen und 
. schöngeistigen Beiträgen bietet die DEUTSCHE RUNDSCHAU ihren Lesern 
- "ein umfassendes Bild unseres gegenwärtigen politischen und geistigen Lebens, 
‘immer unter dem Generalaspekt einer radikalen Neubesinnung, die wir als 
- Volk und als Mitglied der westlichen Völkerfamilie zu leisten haben, wenn 
2 : wir nicht an den unbewältigten und unbereinigten Komplexen unserer jüngsten 
FR Vergangenheit weiter leiden und, bei aller Prosperität und scheinbaren 
_ Gesundheit an der Oberfläche, von der Wurzel unseres Wesens her absterben 

> = wollen... ER 
SUDWESTFUNK, Baden-Baden 1960 


Die DEUTSCHE RUNDSCHAU 
Deutschlands älteste politisch-literarische Monatsschrift (87. Jahrgang) 


get Einzelpreis DM 2,10; jährlich DM 18,— 


.  In’jeder guten Buchhandlung und vom Verlag. 


DEUTSCHE RUNDSCHAU Baden-Baden M1 


ze Schloßstraße 8 


musica 
schallplatte 


Die Schallplattenzeitschrift des 
anspruchsvollen Schallplattenfreundes. 
Besprechungen von Neuerscheinungen. 
Grundsätzliche Beiträge. 

Aktuelle Nachrichten. 

6 Hefte kosten jährlich DM 4,80 
Einzelheft DM —,80 

Probeheft kostenlos. 


Bärenreiter=Verlag Kassel - Basel 
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THEODOR BERGER 


Capriccio (op. 3a) für Orchester Leihmaterial 
Impressionen (op. 8) für Orchester Leihmaterial 
Malinconia für Streichorchester Leihmaterial 
Rhapsodisches Duo (op. 9) 


für Violine und Violoncello mit Orchester 
Leihmaterial 


Rondino giocoso (op. 4) für Streichorchester 
Leihmaterial 


Partitur DM 7,50 


Streichquarteti (op. 2) 
Stimmen DM 10,— 


HARALD GENZMER 


Konzert für Klavier u. Orchester Leihmaterial 


Konzert für Trautonium und Orchester 
Leihmaterial 


Konzert-Suite für Orchester Leihmaterial 
Sinfonische Musik für Orchester Leihmaterial 
Sonate für Bratsche und Klavier DM 6— 
Sonate für Flöte und Klavier DM 6-—- 
Vier Lieder für eine Singstimme und Klavier 


DM 2,50 


BR: 'T.E:.9..r7 ECK, ETESR 


Berlin-Grunewald 


Ba 


GISELHER KLEBE 


Op. 2 Con moto für Orchester leihweise 


Op. 5 DIVEEHS SEO: f.5 Bläs., Str.,Schlagz. 
leihweise 


Op. 7 Die Zwitschermaschine für Orchester 
T.Part. DM 12, — 


Op. 8 1. Sonate für Violinesolo DM 5,— 


Op. 9 Streichquartett Stimmen DM 8,— 
T.Part. DM 4- 


Op.10 Deux Nocturnes für Orchester 
T.Part. DM 7,— 


Op.11 Pas de trois, Ballett leihweise 


Op. 13 Wiegenlieder für Christinchen 
(9 Stücke für Klavier) DM 4— 


Op.17 Rhapsodie f. Orch. T.Part. DM 7,50 


Op. 19 Moments musicaux für Orchester 


T.Part. DM 4— 
Op: 20 2.Sonate für Violine solo DM 3-—- 
Op.21 Signale, Ballett -_ leihweise 


Op-22 Elegia appassionata, Klav.-Trio 
Stimmen DM 8,— 


Op.23 Raskolnikows Traum, Szene f. Sopran 
Klarinette u. Orchester leihweise 


Op. 24 Fleurenville, Ballett KI.A. DM 12,— 


Op. 25 Die Räuber, Oper Kl. A. DM 40,— 
Text DM 2,50 


Op. 26 4 Inventionen für Klavier DM 3,— 
Op. 27 Die tödlichen Wünsche, Oper 


Kl. A. DM 40,— 

Text DM 1,50. 
Op. 29 Cellokonzert leihweise 
Op.31 Menagerie, Ballett KI.A. DM 12,— 


Op. 32 Die Ermordung Cäsars, Oper - 
Kl. A. DM 20,— 


Text DM 1,50 
Op. 33 Omaggio f. gr. Orchester leihweise _ 


Op.34 Kantate nach Texten von Enzensberger 
leihweise 


Op. 35 7 Bagatellen f. Bassetthorn, Posaune, 


Harfe, Röhrenglocken leihweise 
Op.36 Alkmene, Oper Kl. A. DM 35,— 
Text DM 2— 


Op.37 4 romantische ‚Stücke für Orchester 
in Vorbereitung 


BOTE & BOCK 


PETERS 


URAUFFÜHRUNGEN 


r 


NRY LITOLFF’S VERLAG - FRANKFURT - LONDON - NEW YOR 


MILKO KELEMEN 


Fünf Essays für Streicher / 31. August 1961 Festival Strings Luzern, 
Leitung Rudolf Baumgartner 

Epitaph für Mezzosopran, Bratsche und Schlagzeug / 8. September 1961 
Carla Henius und das Internationale Kranichsteiner Kammerensemble 
Darmstadt, Leitung Bruno Maderna an 


Sonate für zwei Orchester / 19. März 1962 Städtisches Orchester Bonn, a 
Leitung Volker Wangenheim Ni N 


Transfigurationen für Klavier und Orchester /6. April 1962 Norddeutscher 
Rundfunk „Neues Werk“, Branka Musulin, Leitung Andrzej Markowski 


HEIMO ERBSE En 


"Quartett für 4 Blasinstrumente /30. September 1961 Berliner Festwochen 


Pavimento für Orchester op. 19 / 14. Januar 1962 Sinfoniekonzert des es 
Staatsorchesters Stuttgart, Leitung Ferdinand Leitner | 


CESAR BRESGEN 


"Das verlorene Gewissen — Ballett nach Saltykow / 18. Mai 1962 Staats- 
theater Braunschweig 


HARALD GENZMER 


Y 


Zweites Orchesterkonzert / Winter 1961/62 Bayerischer Rundfunk 


"München OR 
i 2 7 Er N f | 


| URAUFFÜHRUNGEN 


w 

= 

"ARE 

Be nit 
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Don BANKS 


Sonata da Camera für 8 Instrumente 
Flöte, Klarinette in A, Baß-Klarinette, Violine, 


erscheinungen Viola, Violoncello, Klavier, Schlagzeug 
zeitgenössischer zasrown | 


Pentathis für‘\9 Solo-Instrumente 


{ i 
Kammermus ik _ Flöte, Baß-Klarinette, Trompete, Tenor-Posaune, 
Harfe, Klavier, Streicher (Violine, Viola, Violon= 
cello) 


ı 


Peter Maxwell DAVIES RR 


Sextett 
Flöte, Klarinette in A, , Baß-Klarinete, Violine, 
Violoncello, Klavier 


| Alexander GOEHR u 
Suite op. 11 


Violine, Violoncello, Flöte, Klarinette inB, +iord 
in F, Harfe 


Milko KELEMEN Y 
Etudes contrapunctiques s ' 
Flöte, Oboe, Klarinette, Horn, Fagott 


Giulio DIMAJO NR 


Passacaglia per sette strumenti 
Flöte, Alt-=Saxophon, Horn, Gitarre, Vibraphon, 
j Klavier, Kontrabaß 


Priaulx RAINIER 


6 Pieces für Blasinstrumente 
Flöte, Oboe, ! Klarinette in A, Horn in E, Fagott 


Aribert REIMANN 


Canzoni e Ricercari 1961 u: 
Altflöte (Flöte ad lib. ) Viola, Violoncello BR 


Svend W ESTERGAA E D 


Quartett N 
Violine, Vibraphon, Klarinette, Viplonkello: 


Hans ZENDER 
N Kammerkonzert für Flöte und 6 Solo= 
| Instrumente ER 
h j | Flöte, Streichquartett, Cembalo, Harfe / 


